Moving Subjects by Kulmer, Birgit
MOVING SUBJECTS: 
PROZESSIONEN, PARADEN, KARNEVAL IN DER ZEITGENÖSSISCHEN KUNST - 
 FRANCIS ALŸS, MATTHEW BARNEY, JEREMY DELLER, MIERLE LADERMAN UKELES 
Dissertation 




der Kultur-,  Sozial- und Bildungswissenschaftlichen Fakultät 
der Humboldt-Universität zu Berlin 
von 
Birgit Kulmer, M.A.
Präsident der Humboldt-Universität zu Berlin 
Prof. Dr. Jan-Hendrik Olbertz 
Dekanin der Kultur-, Sozial- und Bildungswissenschaftlichen Fakultät 
Prof. Dr. Julia von Blumenthal 
Gutachter: 1. Prof. Dr. Susanne von Falkenhausen, Humboldt-Universität zu Berlin 
2. Prof. Dr. Gregor Wedekind, Johannes Gutenberg Universität, Mainz




PROZESSIONEN, PARADEN, KARNEVAL IN DER ZEITGENÖSSISCHEN KUNST - 
 FRANCIS ALŸS, MATTHEW BARNEY, JEREMY DELLER, MIERLE LADERMAN 
UKELES 
 
EINLEITUNG  ⏐4            
 
 
I. DIE PROZESSION – KÖRPER UND RAUM ALS ORTE DER 
SINNPRODUKTION 
 
1. Die Prozession als rituelles Handlungsmuster 
a) Die Prozession als „cultural performance“ in der Unabschließbarkeit 
des Sozialen ⏐15 
b) Prozessionen in Antike, Mittelalter und Renaissance ⏐20 
c) Gentile Bellinis Prozession des Heiligen Kreuzes auf der Piazza di San Marco 
(1496–1504) ⏐30 
d) „How to Do Things with Art“ oder Wie die Kunst zur Reliquie wird 
⏐36 
 
2. Francis Alÿs’ The Modern Process ion  in New York (2002)  
a)    Der Raum und die Erzählung ⏐42 
b)    Das Museum als rituelle Struktur ⏐49 
c)  The Modern Procession – Formen der Ritualisierung im Kunstsystem  
     und Gerüchte, die den Glauben ins Wanken bringen ⏐58 
 
3. Matthew Barneys und Elizabeth Peytons Gemeinschaftsperformance 
Blood o f  Two  auf der Insel Hydra (2009)   
a) Contemporary Mythology ⏐68 





II. DIE FESTPARADE UND IHRE KEHRSEITE  
 
1. Mierle Laderman Ukeles’ künstlerische Praxis zwischen Revolution, Fest 
und Arbeit – „ ... after  the revo lut ion,  who’s  go ing to pi ck up the garbage 
on Monday morning?“   
a) Instandhaltungsarbeit – Instandhaltungskunst ⏐86 
b) Das Ballet Mécanique im Spiegel des russischen Revolutionstheaters,       
der Produktionskunst und von Malewitschs Kubismus ⏐99 
c) Mysterium Buffo und der Sieg der „Unsauberen“ über die „Sauberen“ ⏐109 
  
2. Jeremy Dellers Process ion  (2009) – Von der Social  Parade  zum Social 
Sampling  
a) Prelude ⏐114 
b) Der Künstler als Amateur ⏐120 
c) Procession, Manchester (2009) ⏐122 
d) Social Sampling – Covern, Montieren, Samplen oder der Künstler als DJ 
der  eigenen Kultur ⏐137 
 
III. DER KARNEVAL ALS GEGENFEST? 
 
1. Matthew Barneys und Arto Lindsays De Lama Lâmina im Kontext 
 des bahianischen Karnevals  
a) Der Karneval in Salvador da Bahia – ein hochgradig aufgeladenes Terrain 
⏐140 
b)   Verdeckte Überschneidungen mit der New Genre Public Art ⏐156 
c)   Hélio Oiticicas Paragolés und die Soziale Abstraktion ⏐166 
 
2. Karnevalskünstler- und kuratoren 
a)    Claire Tancons – Karnevalskuratorin ⏐172 
b)   Arto Lindsay – Karnevalskünstler ⏐177 
  






Es zeichnet sich seit den 1990er-Jahren die Tendenz ab, dass sich viele Künstler/innen verstärkt 
mit Subjekten statt mit Objekten beschäftigen.1 Hinzu kommt eine zunehmende „Kollektivierung 
und Theatralisierung der einst auf Singularität und Präsenz setzenden Performance“. 2  In diesem 
Zusammenhang sind auch immer mehr künstlerische Arbeiten zu registrieren, die mit 
Prozessionen und Paraden eine Vielzahl von Menschen auf die Straße bringen und in Bewegung 
versetzen. Dies spiegelt sich auch in einer immer größer werdenden Zahl thematischer 
Ausstellungen wider, die sich diesen Arbeiten widmen.3 Bereits 2004 konstatierte Pablo Lafuente 
in seinem Essay „Art on Parade“ in Art Monthly: „That ability of the parade to create subjectivity is where 
the artist’s political aspiration lies.“4  
Die künstlerisch-ästhetischen Praktiken von Francis Alÿs, Matthew Barney, Mierle Laderman 
Ukeles und Jeremy Deller, die Gegenstand der vorliegenden Untersuchung sind, könnten 
unterschiedlicher nicht sein. Ihre Gemeinsamkeit liegt in der performativen Verwendung eines 
sehr alten traditionellen Handlungsmusters, das den meisten Menschen vertraut ist.  
Die Prozession ist eine ritualisierte Handlung, die in unseren Breiten zuallererst mit der 
christlichen beziehungsweise der katholischen Liturgie in Zusammenhang gebracht wird. Die 
Grundbedeutung des Begriffs (von lat. processio = Zug, Geleit) als ein zielgerichtetes, geordnetes, 
gemeinsames Gehen, das den Raum gliedert und ihm dabei Bedeutung verleiht, umfasst jedoch 
den kultischen ebenso wie den profanen Umzug. So begegnen uns Prozessionen in vielen 
Bereichen des kulturellen Lebens. Dementsprechend beschäftigt sich diese Dissertation mit 
Prozessionen, Paraden und Karnevalsumzügen, deren Grundmotiv das gemeinsame, öffentliche, 
oftmals um einen Gegenstand herum organisierte Gehen, also die Prozession in ihrem 
allgemeinen Sinne ist. 
Der Titel der Arbeit, Moving Subjects, ist dem von Kathleen M. Ashley und Wim N. M. Hüsken 
herausgegebenen Sammelband Moving Subjects. Processional Performance in the Middle Ages and the 
Renaissance entliehen, der sich 2001 dem Thema der Prozession erstmals aus der Perspektive der 
„cultural performance“ näherte. Der Titel des Sammelbands geht wiederum auf einen Aufsatz 
                                                
1 Vgl. Suzana Milevska: „Partizipatorische Kunst: Überlegungen zum Paradigmenwechsel vom Objekt zum Subjekt“, in: Springerin, 
Bd. 12, Nr. 2, 2006, S. 19–23, hier S. 20; www.springerin.at/dyn/heft_text.php?textid=1761&lang=de (letzter Zugriff: 4. August 
2014). 
2 Heinz Schütz: „Die Stadt als Aktionsraum. Urban Performance als singulärer Auftritt und kollektives Ereignis“, in: Artforum 
International, Bd. 224, Januar/Februar 2014, S. 44–81.  
3 Zum Beispiel On Procession, Indianapolis, 2008; Carried Away, Arnheim, 2008; Here Comes Everybody, London, 2009; Procession von 
Jeremy Deller, Manchester, 2009; Arto Lindsays Paraden I Am a Man in Frankfurt am Main, 2008, und The Penny Parade, Berlin, 
2009, und Somewhere I Read aus Anlass der Performa in New York, 2009. Claire Tancons organisierte im Kontext der Biennalen in 
Gwangju (2008), Kapstadt (2009) und Harlem (2012) am Karneval orientierte Umzüge als charakteristisches Ausstellungsformat. 
Ihr letztes Projekt für die Tate Modern Turbine Hall war Up Hill Down Hall: An Indoor Carnival (2014). 
4 Pablo Lafuente: „Art on Parade. Pablo Lafuente analyses a popular form of interventionist art“, in: Art Monthly, Nr. 280, 
Oktober 2004, S. 1–4, hier S. 2. 
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von Clifford Flannigan – „The Moving Subject: Medieval Liturgical Processions in Semiotic and 
Cultural Perspective“ – zurück, in dem der Autor bemerkt:  
 
„To be in a procession is to participate in a group activity that minimises individuality, since every 
member must be part of the moving group and direct his or her own body in terms of the rhythms set 
by the group. Indeed, togetherness, or solidarity, is the most characteristic feature of processions, a 
feature that applies to the motion itself, the succession of participants in the procession, and even the 
route which the procession takes, since all participants must go the same way and at the same pace.“5  
 
Das erklärte Ziel einer jeden Prozession ist zunächst ein praktisches: das Erreichen eines Orts, 
das Bringen und Holen von Dingen, dann das Demonstrieren eines Objekts oder einer Haltung, 
wobei das Objekt zumeist auf jene Haltung hinweist. Den Zuschauer/innen wird eine Botschaft 
übermittelt, eine, die sich häufig auch mit einem moralischen Appell verbindet und zuweilen auch 
als Aufforderung formuliert beispielsweise auf einem Transparent mitgetragen oder im Chor 
deklamiert wird. Es geht damit um Glauben, um Überzeugung und Bekenntnisse, um 
Selbstbewusstsein, Selbstdarstellung und auch um die Freude an sich selbst. Die Prozession 
drückt somit aus, was die Identität einer Gruppe ausmacht. Indem bestimmte Räume 
abgeschritten, Orte miteinander verknüpft und in ein Narrativ eingebunden werden, das 
wiederum eine bestimmte Gruppe mit den für sie bestimmten Orten verbindet, werden Körper 
und Raum zu Orten der Sinnproduktion. Eine Kartografie von Prozessionsstraßen gibt am 
deutlichsten die signifikanten Machtstrukturen innerhalb einer Gemeinde wieder. Einmal 
eingerichtet, sind solche Prozessionsrouten äußerst langlebig. 
Die Prozession kennzeichnet eine Ambivalenz, die in dem Titel Moving Subjects bereits anklingt. 
Obwohl das Wort „Subjekt“ seiner ursprünglichen lateinischen Bedeutung nach für das 
Unterworfene steht und Passivität suggeriert, wird es üblicherweise mit der Vorstellung aktiven 
Handelns verknüpft. Während sich das Subjekt auch grammatikalisch gegenüber dem Objekt als 
die agierende, beobachtende und selbstbestimmte Instanz präsentiert, ist es seiner 
Wortbedeutung „subiectum“ nach doch dasjenige, das unterworfen ist und vorgängigen Regeln 
unterliegt. Für die philosophische Tradition der Neuzeit war die von René Descartes vertretene 
Auffassung eines denkenden Subjekts als Träger von Bewusstsein und Intentionalität 
grundlegend. Mit der nachidealistischen Philosophie des 19. Jahrhunderts und dem Beginn der 
Psychoanalyse setzte jedoch eine kritische Hinterfragung des Begriffs des rational-autonomen 
Subjekts ein. So hat auch Michel Foucault zufolge das Subjekt zwei Bedeutungen: „Es bezeichnet 
                                                
5 Clifford Flanigan: „The Moving Subject: Medieval Liturgical Processions in Semiotic and Cultural Perspective“, in: Kathleen 
Ashley und Wim Hüsken (Hrsg.): Moving Subjects. Processional Performance in the Middle Ages and the Renaissance, Amsterdam und 
Atlanta 2001, 35–52, hier S. 39. 
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das Subjekt, das der Herrschaft eines anderen unterworfen ist und in seiner Abhängigkeit steht, und es bezeichnet 
das Subjekt, das durch Bewusstsein und Selbsterkenntnis an eine eigene Identität gebunden ist.“6  
Selbst da, wo das Subjekt durch Bewusstsein und die Möglichkeit der Selbsterkenntnis autonom 
zu agieren vermeint, ist es „an seine eigene Identität“, das heißt an historisch-kulturelle 
Subjektivierungsweisen „gebunden“, die sich als gesellschaftliche Rollensets niederschlagen. 
Die Prozession kann als kulturell-symbolische Subjektordnung verstanden werden, in der das 
Subjekt sich bewegt beziehungsweise bewegt wird. Die äußere Form reguliert dabei entscheidend 
die Körperlichkeit der Teilnehmer/innen. Dabei ist die Prozession stets eine Bewegung der 
Vermittlung – eine Praktik, wie sie nur im Verhältnis zum Anderen zum Ausdruck kommt. An 
ihr kann deutlich werden, dass sich Identität nicht außerhalb von Repräsentation konstituiert, 
sondern als Erzählung vom Selbst innerhalb der symbolischen Ordnung weilt, die um einen 
irreduziblen Mangel herum strukturiert ist.7 Identität ist dabei stets ein Spiel, das gegen die 
Differenz gespielt wird, denn es gibt keine Identität, die ohne eine dialogische Beziehung zum 
Anderen existiert.8  
So zeichnen sich Prozessionen generell durch eine doppelte Perspektive aus: die Perspektive der 
„Eingeweihten“ und diejenige der „Uneingeweihten“, und insofern ist die Prozession die 
Zurschaustellung einer Differenz. Damit weist sie dieselben Funktionsmerkmale auf, wie sie 
Richard Weihe für die Maske bestimmt hat:  
 
„Indem sie trennt, lässt sich die Maske als eine Form des Entweder-oder verstehen: entweder Innen 
oder Außen. Indem sie verbindet, lässt sich die Maske als eine Form des Sowohl-als-auch verstehen: 
Die Maske ist sowohl das Innen als auch das Außen. Indem sie zugleich trennt und verbindet, 
können wir die Maske als Gleichzeitigkeit des Entweder-oder und des Sowohl-als-auch verstehen.“9 
 
Prozessionen verdeutlichen in besonderer Weise, dass die Identität einer Gruppe, das 
Bewusstsein des eigenen Selbst, von den Zuschreibungen, Wahrnehmungen und Benennungen 
                                                
6 Michel Foucault: Subjekt und Macht, in: ders.: Schriften in vier Bänden. Dits et Ecrits.1980–1988, Bd. 4, Frankfurt am Main 2005, 
S. 269–294, hier S. 275. 
7Jacques Lacan hebt die zeitliche Dimension von Subjektivität hervor, die sich in dem artikuliert, „was das Ich gewesen sein wird“ 
– also die Zukunftsform einer abgeschlossenen Erinnerung, die zeigt, dass das Ich niemals ganz bei sich sein kann. Es konstituiert 
sich vielmehr aus Erinnerungsbildern, die vor uns liegen in der Form einer „antizipierten Nachträglichkeit“. Vor dem 
Hintergrund der inneren Spannung eines gespaltenen Unbewussten und einer gespaltenen Zeitlichkeit ereignet sich die Identität 
des realisierten Ich als Differenz. Vgl. Jacques Lacan: Schriften, Bd. 1, 3., korr. Aufl., Weinheim und Berlin 1991. 
8 Jacques Derrida bezieht sich mit seinem Begriff der différance, der einen Neologismus aus den französischen Wörtern für 
„differenzieren“ und „aufschieben“ darstellt, auf Ferdinand de Saussure, der Sprache als ein System auffasst, in dem jedes 
Zeichen seinen Wert nur im Unterschied zu anderen Zeichen erlangt, seine Identität also durch Differenz gewinnt, die willkürlich 
gesetzt ist. Von der Differenzierungswillkür abgesehen, weist Derrida auf die grundsätzliche Unabschließbarkeit von Textsinn im 
Sinne einer Aufschiebung hin. Die Bedeutung eines Wortes, Satzes oder Textes ist grundsätzlich unabgeschlossen, da sich der 
Sinn allen Gesprochenen und Geschriebenen im Spiel der Differenz permanent verändere. Vgl. Jacques Derrida: „Die différance“, 
in: Peter Engelmann (Hrsg.): Postmoderne und Dekonstruktion. Texte französischer Philosophen der Gegenwart, Stuttgart 2004, S. 76–113. 
9 Richard Weihe: Die Paradoxie der Maske. Geschichte einer Form, München 2004, S. 47. 
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anderer abhängig ist. Identität muss stets „durch das Nadelöhr des Anderen“ gehen, bevor sie sich 
selbst konstruieren kann, wie Stuart Hall feststellt.10  
Durch die gemeinsame Bewegung, im gleichen Tempo, in eine gemeinsame Richtung, mit dem 
gleichen Ziel, vermittelt die Prozession in besonderem Maße das von Sally F. Moore und Barbara 
G. Meyerhoff dem Ritual zugeschriebene Gefühl, „that it all fits together“. Und so eignet sich die 
Prozession auch speziell dazu, die Überzeugung einer Gruppe nach innen zu stärken und nach 
außen zu vermitteln. Ob diese Performance andere überzeugt, ist für die Logik der Prozession 
letztlich unerheblich. Als Ritual, das sich als Kommunikationsform des Mythos darstellt, ist die 
Prozession nicht auf Überzeugung im Sinne des Argumentierens hin angelegt, sondern sie ist 
Behauptung – und, wenn man so will, ein Medium der Ideologie. Inwiefern sie sich als 
künstlerische Praxis auch zur Ideologiekritik eignet, gilt es anhand der einzelnen Arbeiten zu 
untersuchen. 
Künstlerische Prozessionen zitieren einen historischen Modus sozialer performativer Äußerung 
und positionieren sich damit ganz bewusst in den „Dispositiven der Macht“. Indem sie sich 
lokalen, gesellschaftlichen, kulturellen und urbanen Strukturen gegenüber öffnen, nehmen die 
teilnehmenden Künstler/innen eine Kontextualisierung ihrer Arbeit im sozialen Raum vor und 
reflektieren darüber auch die Kontingenz, in der Kunst auf Gesellschaft trifft. In ihrem Anliegen 
und ihrer Funktionsweise unterscheiden sich Prozessionen als künstlerisch-ästhetische Praxis von 
anderen Prozessionen. Hier ist zunächst ihre Einmaligkeit zu nennen. Sie stehen in keiner 
lebendigen Tradition wie etwa eine alljährlich stattfindende Fronleichnamsprozession; stattdessen 
führen sie etwas auf, nicht ein, was der Tradition zuwiderläuft, oder besser: sie neu perspektiviert. 
Sie sind dennoch gespeist aus diffusen kollektiven Erinnerungen und einem Körperwissen, das 
„Tradition“ konstituiert. Daher rührt auch die Vertrautheit, die selbst eine einmalig aus- und 
aufgeführte Prozession zu erwecken vermag, denn sie ist so konstruiert, dass ihre interne 
Wiederholung von Form und Inhalt sie traditionell erscheinen lässt.11 
In ihrem Umfang und ihrer Rezeption nehmen sich die Prozessionen künstlerisch-ästhetischer 
Prägung vor den großen, medienwirksamen Massenveranstaltungen eher klein aus und zielen 
letztlich wieder auf eine museale und vom Ereignis losgelöste Rezeption, die ihre 
Anknüpfungspunkte, über den soziokulturellen Kontext hinaus, im Feld der Kunst sucht.  
                                                
10 „Identity is always, in that sense, a structured representation which only achieves its positive through the narrow eye of the negative. It has to go through 
the eye of the needle of the other before it can construct itself.“ Stuart Hall: „The Local and the Global: Globalization and Ethnicity“, in: 
Anthony D. King (Hrsg.): Culture, Globalization and the World-System. Contemporary Conditions for the Representations of Identity, 
Hampshire 1991, S. 19–40, hier S. 21. 
11 Sally F. Moore und Barbara G. Meyerhoff: „Introduction: Secular Ritual: Forms and Meanings“, in: dies. (Hrsg.): Secular Ritual, 
Assen und Amsterdam 1977, S. 3–24, hier S. 8 f.: „Though performed only once it is supposed to carry the same unreflective conviction as any 
traditional repetitive ritual, to symbolize for the participants all that they share in common, and to insist to them that it all fits together by putting it 
together as one performance.“ 
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In dem weiten Feld jener künstlerischen Arbeiten, die sich in der Malerei, Skulptur, Fotografie 
oder im Video mit Prozessionen beschäftigen, habe ich mich auf eine Auswahl von 
Künstler/innen konzentriert, die entweder eine vollständige Prozession im Stadtraum unter 
Beteiligung einer Gruppe von Menschen als ephemeres Ereignis inszeniert haben oder die mit 
einer inszenierten Gruppe Teil einer anderen Prozession, Parade oder eines Karnevalsumzugs 
geworden sind. Maßgeblich ist damit die öffentliche Performance als Akt des gemeinsamen 
Gehens beziehungsweise Sich-Bewegens im Stadtraum.  
Die vorliegende Arbeit gliedert sich in drei Abschnitte, die sich mit der Prozession, der Parade 
und dem Karneval an den drei Erscheinungsweisen der Prozession im Sinne des lateinischen 
processio orientieren. Dabei ließe sich die kultische Prozession als Urform der Prozession 
beschreiben. In ihr manifestiert sich der Glaube einer Gruppe durch die Interaktion mit ihren 
stärksten Symbolen. Émile Durkheims klassische Bestimmung des Rituals als Mittel zur 
Gemeinschaftsbildung findet hier ihre Entsprechung. Wann immer Menschen 
zusammenkommen, gibt es die Tendenz, ihre Handlungen aufeinander abzustimmen, zu 
koordinieren, zu standardisieren und zu wiederholen. Gemeinsames Handeln dieser Art führt zu 
einem Gefühl der Teilhabe an etwas Überindividuellem, „Höherem“, das Durkheim auch „das 
Heilige“ nannte.12 Symbole, die dieses Gefühl bezeichnen, wurden zu heiligen oder religiösen 
Symbolen. Tatsächlich aber repräsentieren sie die Existenz und die Solidarität der Gemeinschaft 
als solcher. Die Prozession konstituiert Wissen durch Körperlichkeit, das heißt durch die 
Verkörperung von Sinn als ein Handlungswissen, das zugleich ein Selbstwissen ist und zur 
Identitätskonstruktion beiträgt. Das Ritual ist ein Modus, Wissen mit der Aufführung zu 
erschließen, zu konstituieren und zur Schau zu stellen. Es besitzt damit eine generative 
Pragmatik, die nicht hintergehbar ist und deren Wahrheit mimetisch internalisiert wird. Zur 
Wahrheit, die Rituale verkünden, lässt sich keine hypothetische Distanz einnehmen, denn rituelles 
Wissen ist, Theodor Jennings zufolge, nicht begründet, es dient dazu, letztlich willkürliche 
Grenzen zu ziehen, die ein- und ausschließen, und zielt damit auf eine Gruppenidentität im Hier 
und Jetzt.13  
Mit dem Motiv der Prozession wird eine denkbar alte Praxis öffentlicher Festtradition 
aufgegriffen, die in Erinnerung ruft, dass Kunstwerke auch im 20. Jahrhundert in rituelle 
Handlungen eingebunden und von diesen kaum zu trennen sind. Vielmehr bringt das Ritual die 
Kunstwerke überhaupt erst hervor. Ohne eine „Rückkehr der Religion“ zu beschwören, wird im 
ersten Teil der Arbeit mit Francis Alÿs und Matthew Barney die kultische Prozession in den Blick 
genommen, wobei hier die rituellen Strukturen des Kunstbetriebs und des Museums im Zentrum 
                                                
12 Emile Durkheim: Die elementaren Formen des religiösen Lebens, deutsch von Ludwig Schmidts, Frankfurt am Main 1981. 
13 Vgl. Theodor W. Jennings: „Rituelles Wissen“, in: David J. Krieger und Andréa Belliger (Hrsg.): Ritualtheorien. Ein einführendes 
Handbuch, Opladen 1998, S. 157–172. 
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stehen. Die Untersuchung geht mitunter der Frage nach, ob die Prozession als künstlerische 
Praxis imstande ist, auf elementare Charakteristika von Kunst zu verweisen. 
Hierbei nehme ich über John L. Austin und Judith Butler Bezug auf Dorothea von Hantelmann, 
die aufgezeigt hat, inwiefern jede Kunst als performativ einzustufen ist – was die 
Betrachter/innen miteinschließt.14 Die Überlegung ist, ob die zu untersuchenden künstlerischen 
Prozessionen auch als eine Selbstbefragung der Kunst(welt) in ihrer Performativität verstanden 
werden können. Es geht also nicht darum, die Performance Art als Ritual zu verstehen, sondern 
den Umgang mit Kunst allgemein als ritualisiert oder als Performance zu begreifen und 
insbesondere die Prozessionen als einen Versuch, diese Ritualhaftigkeit reflexiv einzuholen – 
insofern geht es um Selbstreflexivität und damit um eine Kategorie des autonomen Kunstwerks.  
Exemplarisch stehen hierfür zwei Prozessionen, die von Francis Alÿs in New York und von 
Matthew Barney auf der griechischen Insel Hydra durchgeführt wurden. Anlässlich des Umbaus 
des Museum of Modern Art und des zeitweiligen Umzugs der Sammlung von der Fifth Avenue 
in ein ehemaliges Fabrikgebäude in Queens, das als Lager und temporärer Ausstellungsraum 
fungieren sollte, organisierte Francis Alÿs im Jahr 2002 eine Modern Procession, die sich deutlich auf 
liturgische Prozessionen bezog. Mehrere Gruppen uniformierter Menschen trugen auf Sänften 
Repliken moderner Meisterwerke der MoMA-Sammlung sowie die Künstlerin Kiki Smith als 
lebende Repräsentantin der modernen Kunst unter musikalischer Begleitung ihrer neuen Bleibe 
entgegen. Alÿs inszenierte hier Kunstwerke als „Reliquien“, die ihren geschützten Raum 
verlassen, um den Umraum zu sakralisieren. Umgekehrt nahmen diese Einflüsse des profanen 
Umraums auf und wurden dabei selbst profaniert. Ihr Status wurde dabei vorübergehend 
zwischen dem Sakralen und dem Profanen in der Schwebe gehalten. Indem Alÿs das MoMA als 
eine Institution von geradezu religiöser Bedeutung verhandelte, gerieten die rituellen Strukturen 
des Kunstbetriebs ins Blickfeld, die sich als institutionelle Rahmenbedingungen niederschlagen, 
welche die Lesart künstlerischer Zeichen steuern und den schmalen Grad zwischen Ikone und 
Idol beziehungsweise dem legitimen und illegitimen Glauben abzusichern suchen. 
Matthew Barneys und Elizabeth Peytons Gemeinschaftsprojekt Blood of Two fand im Juni 2009 
aus Anlass der Eröffnung des Slaughterhouse, eines neuen privaten Projektraums des 
einflussreichen griechischen Sammlers Dakis Joannou auf der Insel Hydra, statt. 
Erwartungsgemäß wurde es in der Kunstzeitschrift Monopol unter dem Titel „Mythologie heute“ 
lanciert: „Die Götter müssen verzückt sein: Für einen Dienstag im Juni war Hydra Mittelpunkt der Kunstwelt. 
Matthew Barney und Elizabeth Peyton luden auf die griechische Insel zur Gemeinschaftsperformance ,Blood of 
Two‘.“ Diese bestand in der feierlichen Bergung einer zuvor im Meer versenkten Tischvitrine mit 
Blut- und Bleistiftzeichnungen der beiden Künstler/innen, die anschließend in einer 
                                                
14 Dorothea von Hantelmann: How to Do Things With Art. Zur Bedeutsamkeit der Performativität von Kunst, Zürich und Berlin 2007. 
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gemeinsamen Prozession der geladenen Gäste zum Ausstellungsraum geleitet und so als 
Heiligtum inszeniert wurde.  
Der Begriff der Parade ist gegenüber dem der Prozession säkular geprägt. Aus dem 
Französischen kommend, wurde er im 17. Jahrhundert ins Englische und Deutsche mit Bezug 
zur Heerschau aufgenommen. Geordnet marschierend zeigt eine Nation oder eine Stadt ihr 
militärisches Vermögen oder was sonst ihren Stolz ausmacht auf ihren Paradeplätzen und 
Paradestraßen. „Parade machen“ bedeutet, sich selbst der eigenen Stärke zu vergewissern und 
Eindruck nach außen zu machen. Damit ist die Parade, ganz im wörtlichen Sinne (frz. parer = 
parieren, abwehren), eine festliche, schmuckreiche Veranstaltung zur Abwehr möglicherweise 
Andersdenkender. 
Bei den Paraden künstlerischer Prägung scheint es auch um ein Wiedergewinnen des Festlichen 
in der Kunst zu gehen. Doch ist das Fest nicht ohne seine Relation zur Arbeit oder zum Alltag 
denkbar. Dieser Aspekt wird besonders deutlich in Mierle Laderman Ukeles’ Kehrmaschinen-
Ballett von 1983, mit dem sie diejenigen in den Mittelpunkt stellte, die für gewöhnlich erst in dem 
Moment in Erscheinung treten, wenn das Fest vorüber ist – die Stadtreinigungskräfte. Laderman 
Ukeles bringt Instandhaltungsarbeiten zur Aufführung, seit sie 1973 in einer Performance die 
Treppen des Wadsworth Atheneum in Hartford schrubbte. Dass sie damit einen Beitrag zur 
Aufrechterhaltung der Ordnung des Museums leistete, ist sekundär gegenüber der Operation, 
eine reguläre Arbeit zu einer Aufführung und damit zu einem festlichen Akt zu machen. Sie lässt 
damit nicht nur Unterscheidungen von öffentlich und privat, sondern auch von Kunst und 
Arbeit kollabieren. Mit diesem Ansatz und ihrer Form der „Maschinen-Ästhetik“ ruft sie dabei 
unter anderem die russische Avantgarde in Erinnerung. 
Die Sphäre des Alltags und der Arbeit zeichnet sich Jan Assmann zufolge durch „Kontingenz“, 
das heißt durch eine relative Ungeformtheit aus, die sich unter einer gewissen formalen 
Beliebigkeit an der Erreichung eines Zwecks orientiert. Hinzu kommt ein Charakteristikum, das 
Assmann als „Mangel“ bezeichnet, womit er einen Mangel an Ressourcen, aber auch einen 
Mangel an „Wirklichkeit“ meint. Letztlich kennzeichne „Routine“, also der Hang von 
Alltagshandlungen zur Automatisierung, die uninszenierte Sphäre des Arbeitslebens und des 
Alltags.15 Das Fest hat nach Assmann die Aufgabe, hier einen Ausgleich zu schaffen. „So ergibt sich 
als eine allgemeine Kategorie des Festlichen die Inszenierung, und zwar in genauem Gegensatz zur ,Kontingenz‘ 
des Alltäglichen.“16 Hiermit ist ein Handeln gemeint, das die Routine unterbricht und nicht in erster 
                                                
15 Jan Assmann, „Der zweidimensionale Mensch: das Fest als Medium des kollektiven Gedächtnisses“, in: ders. und Theo 
Sundermeier (Hrsg.): Das Fest und das Heilige. Religiöse Kontrapunkte zur Alltagswelt, Gütersloh 1991, S. 13–30. Man könnte 
einwenden, dass auch das Fest von einer gewissen Routine getragen und ebenso auf Wiederholung hin angelegt ist. Assmann 
unterscheidet hier jedoch zwischen Routine und Ritus, wobei der Ritus dem Fest angehört. Während die Routinisierung des 
Handelns tendenziell zu einer Sinnentleerung des Handelns führt, stellen Riten eine Handlungsschematisierung in Hinblick auf 
einen Sinn dar, den sie im Vollzug selbst zur Darstellung bringen.  
16 Ebd., S. 15. 
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Linie zweckorientiert, sondern am „Wie“ der Ausführung, dem Stil, ausgerichtet ist. Der 
Kategorie der Knappheit steht die im Fest inszenierte Fülle, die Verausgabung gegenüber. 
Assmann bestimmt das Fest als Inbegriff der zeremoniellen Kommunikation und damit als 
„Urform des kulturellen Gedächtnisses“.17 Ein Anspruch wie jener der russischen Avantgarde, die den 
Alltag auf die Höhe der Kunst zu führen suchte und die vollständige Ästhetisierung des Lebens 
anstrebte, liegt Laderman Ukeles jedoch fern. Ihre Intervention bewegt sich vielmehr auf der 
strukturellen, diskursiven Ebene, indem sie den Alltag mit all seinen Limitierungen im Moment 
des Triumphes der Müllwagen aufscheinen lässt.  
Stärker utopisch geprägt ist Procession (2009) von Jeremy Deller, der eine an alternativer 
„Britishness“ orientierte Parade inszeniert und durch gezielte Interventionen in das Repertoire 
beispielsweise der Pfadfinder-Marschkapelle oder der Steel Pan Band neue Verknüpfungen 
schafft, die über sich selbst hinausweisen und denen ich mithilfe des Begriffs des „Social 
Sampling“ nachgehen möchte. 
Begriffe wie Partizipation, Gemeinschaft und Kollaboration prägen den Diskurs um neuere 
Formen der Kunst, die seit den 1990er-Jahren unter Bezeichnungen wie „New Genre Public 
Art“, 18  „Relationale Ästhetik“ 19  oder „Socially Engaged Art“ 20  zunehmend an Bedeutung 
gewinnen und in deren Umfeld auch Laderman Ukeles und Deller rezipiert werden. Es nimmt 
nicht wunders, dass in diesem Umfeld auch Paraden immer präsenter werden. Erneut soll die 
Parade als Formprinzip, das Partizipation, Gemeinschaft und Kollaboration in einzigartiger 
Weise vereint, auch als selbstreferenzielle Geste gedeutet werden, die sich auf das unvermeidlich 
Kollaborative des Kunstsystems bezieht. Howard S. Becker beschreibt dies in Art Worlds 
folgendermaßen: 
 
„Art worlds consist of all people whose activities are necessary to the production of the characteristic 
works which that world, and perhaps others as well, define as art. Members of art worlds coordinate 
the activities by which work is produced by referring to a body of conventional understandings 
embodied in common practice and in frequently used artifacts.“21  
 
Ein spannende Facette soziologischer Analysen ist die Frage danach, „where and how participants 
draw the lines that distinguish what they want to be taken as characteristic from what is not to be taken“.22 Mit 
dem Begriff des „Social Sampling“ soll in Hinblick auf Jeremy Deller untersucht werden, 
                                                
17 Ebd., S. 25. 
18 Suzanne Lacy: Mapping the Terrain. New Genre Public Art, Seattle 1995. 
19 Nicolas Bourriaud: Relational Aesthetics, Dijon 1998; dessen Kritik: Claire Bishop: „Antagonism and Relational Aesthetics“, in: 
October, Nr. 110, Herbst 2004, S. 51–79. 
20 Nato Thompson (Hrsg.): Living as Form. Socially Engaged Art from 1991–2011, Cambridge, Massachusetts, 2012. 
21 Howard S. Becker: Art Worlds, Berkeley und Los Angeles 2008, S. 34. 
22 Ebd. 
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inwiefern es hier gelingt, bestimmte Zuschreibungen – nicht nur der Kunstwelt – zu unterlaufen 
und Grenzziehungen außer Kraft zu setzen. 
Im Karnevalsumzug, der dritten Erscheinungsform der Prozession, findet eine programmatische 
Umkehrung sonst gültiger Normen und Werte statt. Insofern kann er als Gegenfest zur 
Prozession oder Parade gelten. Der Karneval von Salvador da Bahia, der Matthew Barney als 
Kulisse für seine Videoarbeit De Lama Lâmina – From Mud a Blade diente, gilt „seit der Kolonialzeit 
als ein Spannungsfeld zur Aushandlung unterschiedlichster gesellschaftlicher Interessen und Bedürfnisse“.23 
Obwohl gesellschaftliche Rituale und ihre Räume, wie Sportplätze, Theater oder Museen, stets 
ein wichtiges Element seiner hoch inszenierten metaphorischen Strukturen im Video darstellen, 
überrascht es, dass sich Matthew Barney nach seiner jahrelangen Identifikation mit dem Cremaster 
Cycle nun bei De Lama Lâmina auf eine erste Konfrontation mit der Realität eines letztlich 
unkontrollierbaren öffentlichen Raums einließ. In der Rückschau stellt sich das Projekt aus dem 
Jahr 2007 als ein Übergangswerk dar. Barneys eigene Einschätzung von De Lama Lâmina als 
„detox“ – als Mittel des „Entzugs“ – verweist dabei deutlich auf die Grenzen seines Kunstbegriffs, 
der die kurzzeitigen Berührungspunkte mit der „Socially Engaged Art“ rasch wieder hinter 
autorzentrierten Produkten wie Skulptur und Video zurücktreten lässt.24  
Gemeinsam mit dem in Brasilien aufgewachsenen nordamerikanischen Musiker Arto Lindsay 
entwarf Matthew Barney eine Formation aus allegorischem Wagen mit einer Gitarrenband und 
entsprechender Musik sowie 1000 Kostüme für eine Fußtruppe aus Trommlern und Tänzern, die 
der in Salvador ansässigen Karnevalsvereinigung „Cortejo Afro“, zu deren Direktoren Arto 
Lindsay 2004 gehörte, entliehen waren. 
De Lama Lâmina zeigt wie keine andere Arbeit in diesem Zusammenhang die Kluft, die zwischen 
der Live-Performance und ihrer Mediatisierung liegt. Hinzu kommt die Kluft, die sich zwischen 
den Öffentlichkeiten auftut, für die hier inszeniert wird – also einerseits den lokalen 
Zuschauer/innen beim realzeitlichen Geschehen und andererseits dem Kunstpublikum bei der 
Videoaufführung. Auf Letztere sind das Drehbuch, die Inszenierung und die Aufnahmetechnik 
zugeschnitten. Damit liegt die Inszenierung, wie stets, sowohl im Geschehen als auch im 
Medium, doch bei De Lama Lâmina fallen diese beiden Aspekte geradezu auseinander, wobei die 
Performance vor Ort und ihr Kontext der unterbelichtete Teil der Geschichte sind, den ich 
innerhalb dieses Kapitels ebenfalls erhellen möchte. Denn vor diesem Hintergrund erlangt die 
Deutung De Lama Lâminas als Rekurs auf den Künstler als Autor und die Kunst als Maskerade 
besondere Brisanz. Wie die Kunst, die sich dazwischenschiebt, als Nicht-Natur, als das 
                                                
23 Petra Schaeber: Die Macht der Trommeln. Die kulturelle Bewegung der schwarzen Karnevalsgruppen aus Salvador/Bahia in Brasilien, Diss. 
Freie Universität Berlin 2003, S. 96. 
24 Matthew Barney: „1000 Words. Matthew Barney Talks about De Lama Lamina, 2004“, in: Artforum International, Bd. 42, Nr. 9, 
Mai 2004, S. 190 f. 
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Konstruierte, „[...] können wir die Maske als Gleichzeitigkeit des Entweder-oder und des Sowohl-als-auch 
verstehen“.25 Die Maske ist wie die Kunst ein „Produzent von Ungewissheit“.26 Die Ungewissheit des 
Betrachters bei der Konfrontation mit der Undurchdringlichkeit und der Ambivalenz der Kunst 
ist deren eigentliches Kapital.27  
De Lama Lâmina war Ausgangspunkt für Arto Lindsays künstlerische Praxis der folgenden Jahre 
als dezidierter „Parade- oder Karnevals-Künstler“. In immer neuen Zusammenhängen 
veranstaltet er seitdem kleinere Paraden, die sich zu seiner brasilianische Karnevalsrhythmen mit 
schreiendem E-Gitarren-Sound verbindenden Musik durch die jeweiligen „Kunststädte“ 
bewegen. Die Parade als ultimative Kunstform propagiert auch Claire Tancons, die sich als 
Kuratorin von Kunstkarnevals insbesondere mit dem diasporischen Karneval beschäftigt. Die in 
Guadeloupe geborene Kuratorin und Kritikerin Tancons hat sich seit ihrer in der Rotunda 
Gallery in Brooklyn, New York, 2007 realisierten Ausstellung MAS’. From Process to Procession in 
zahlreichen Ausstellungen und Publikationen dem Thema des Karnevals gewidmet. Innerhalb des 
zunehmend dezentralisierten Netzwerks des Kunstsystems, in dem Biennalen eine eminente 
Rolle als „circuits of research, exchange and dialogue that combine specific local features with the illumination of 
conditions elsewhere in the world“ spielen,28  sind auch Prozessionen zu einem beliebten Mittel 
geworden, den sozialen Kontext der jeweiligen Ausstellungsorte einzubeziehen. Claire Tancons 
organisierte im Rahmen der Biennalen von Gwangju (2008), Kapstadt (2009) und Harlem (2012) 
am Karneval orientierte Umzüge als charakteristisches Ausstellungsformat. 2014 ist der Karneval 
im Zentrum des Kunstsystems, in der Turbine Hall in London, angekommen, wo Tancons mit 
Up Hill Down Hall einen Indoor-Karneval für die BMW Tate Live-Serie kuratiert hat. 
In einem Exkurs über den brasilianischen Künstler Hélio Oiticica, der sich mit dem Karneval als 
Formprinzip auseinandergesetzt und die Bewegung des Tropicalismo wesentlich mitgeprägt hat, 
weshalb er dem erweiterten Kontext von De Lama Lâmina zuzurechnen ist, möchte ich den 
Begriff der „Sozialen Abstraktion“ einführen und im Vergleich mit den anderen Arbeiten 
schärfen. 
Eine dezidiert kritische Bestimmung des Karnevals formuliert Umberto Eco, dem zufolge der  
Karneval auf zwei Grundlagen beruht. Erstens: Das Gesetz, das den Alltag bestimmt und regelt, 
muss so durchdringend, beherrschend und internalisiert sein, dass es auch in dem Moment 
präsent bleibt, in dem es gebrochen wird. Zweitens: Der Moment des Karnevals muss sehr kurz 
sein – ein ewig andauernder Karneval kann nicht funktionieren, denn Voraussetzung ist, dass das 
gesamte übrige Jahr ritualisiert ist, damit die Übertretung überhaupt genießbar wird. 
                                                
25 Weihe 2004, S. 47. 
26 Ebd. 
27 Hier habe ich eine Aussage Richard Weihes zur Maske auf die Kunst bezogen; siehe ebd. 
28 Irit Rogoff: „Geo-Cultures. Circuits of Art and Globalization“, in: open magazine, Nr. 16, 2009, S. 106–115, hier S. 106. 
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„Carnival can exist only as an authorized transgression. If the ancient, religious carnival was 
limited in time, the modern mass-carnival is limited in space: it is reserved for certain places, certain 
streets, or framed by the television screen. In this sense, comedy and carnival are not instances of real 
transgressions: on the contrary, they represent paramount examples of law reinforcement. They 
remind us of the existence of the rule.“29 
 
Im Unterschied zu diesen angestammten Formen der Grenzüberschreitung, die in der 
Anerkennung der gesellschaftlichen Normen wurzeln, kann der Karneval oder die 
Karnevalisierung nur dort als Revolution gelingen, wo soziale Erwartungen frustriert werden. 
Dies findet in einer künstlerischen Revolution zum Beispiel bei Hélio Oiticica statt, indem dessen 
Kostüme zunächst einmal nicht im Karneval, sondern im Alltag inszeniert werden, indem sie 
individualisiert sind und dabei auch noch eindeutige politische Botschaften tragen und als 
autonome Formen in einen Diskurs über eine universalistisch gedachte Moderne eintreten. Auch 
Barneys „Prunkwagen“ aus De Lama Lâmina, eine übergroße Erdscholle, gezogen von einem 
Rodungstraktor, der einen ausgerissenen Baum in seinem Greifarm trägt, frustriert soziale ebenso 
wie ästhetische Erwartungen an den Karneval und die Kunst gleichermaßen. Er stellt eine 
Maskerade dar, die nicht funktioniert, und durchbricht damit auch den Karnevalsrahmen 
Salvador da Bahias, wobei die diskursiven Strukturen sowohl der künstlerischen als auch der 
kulturellen Selbstinszenierung zutage treten und das Verhältnis des Künstlers zur Öffentlichkeit 
diskutierbar wird. 
  
                                                
29 Umberto Eco: „The Frames of Comic ,Freedom‘“, in: ders., V. V. Ivanov und Monica Rector: Carnival, hrsg. von Thomas A. 
Sebeok, Berlin, New York und Amsterdam 1984, S. 3. 
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I. DIE PROZESSION – KÖRPER UND RAUM ALS ORTE DER SINNPRODUKTION 
 
1. Die Prozession als rituelles Handlungsmuster 
 
a) Die Prozession als „cultural performance“ in der Unabschließbarkeit des Sozialen 
 
In den 1990er-Jahren bahnte sich ein Wechsel der Forschungsperspektive an, der auch als 
„performative turn“ bezeichnet wird. Ins Zentrum des wissenschaftlichen Interesses rückte dabei 
zunehmend der spezifische Aufführungscharakter von Kultur und damit die Untersuchungen 
von „Sprechakten“30 und „cultural performances“31. In Ritualen, Festen, Spielen, Wettkämpfen 
oder politischen Veranstaltungen stellt eine Kultur ihr Selbstverständnis und Selbstbild vor sich 
selbst und Außenstehenden dar. Auch die Prozession, ein bis dahin kaum strukturell betrachtetes 
Phänomen, erlangte im Zuge dieses Perspektivwechsels von „Kultur als Text“ zu „Kultur als 
Performance“ zusehends wissenschaftliche wie auch künstlerische Aufmerksamkeit. Der Bezug 
auf den Körper, dessen Fähigkeiten und Präsenz in sozialen Situationen wurde das Fundament, 
auf dem neuere Untersuchungen aufbauen. So schreiben Gunter Gebauer und Christoph Wulf: 
 
„Soziales Handeln ist zuerst sichtbar, konkret; bei unserem gesellschaftlichen Handeln kommt immer 
auch die Materialität des Körpers ins Spiel, sein Aussehen und Habitus, seine Manieren und 
sozialen Verhaltensweisen. Ein solches materielles Handeln ist immer auch fähig, interpretiert zu 
werden. Es ruft Gefühle und Assoziationen hervor, die die Interaktionen selbst beeinflussen können. 
Daher hat körperliches Handeln eine zeigende Seite – im Handeln ist eine Darstellung der 
handelnden Person involviert.“ 32 
 
Nach dieser Maßgabe wurde das Sozialverhalten unter ästhetischen Gesichtspunkten in den Blick 
genommen. Mit Begriffen wie Inszenierung, Theatralität und Maskerade operierend, avancierte 
das Theater so zum Modell für die Kulturwissenschaften.33 „Ins Zentrum der Theatralitätsforschung 
tritt damit der Aufführungsbegriff. Mit ihm sind unlöslich die Begriffe Inszenierung, Körperlichkeit und 
Wahrnehmung verbunden.“34 Als konstitutiv für den von Erika Fischer-Lichte hier formulierten 
Aufführungsbegriff ist die „leibliche Ko-Präsenz von Akteuren und Zuschauern“. 35  Die Autorin 
rekurriert dabei auf Maurice Merleau-Pontys „Entdeckung des Körpers als aktiver Körper oder symbolische 
                                                
30 John L. Austin: Zur Theorie der Sprechakte (How to Do Things with Words), Stuttgart 1979. 
31 Milton Singer: When a Great Tradition Modernizes, London 1972, S. 71 und 77. 
32 Gunter Gebauer und Christoph Wulf: Spiel, Ritual, Geste. Mimetisches Handeln in der sozialen Welt, Reinbek bei Hamburg 1998, S. 9. 
33 Vgl. Erika Fischer-Lichte: „Einleitung“, in: dies. (Hrsg.): Theatralität als kulturelles Modell in den Kulturwissenschaften, Tübingen und 
Basel 2004, S. 7–26. 
34 Ebd., S. 10. 
35 Ebd., S. 11. 
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Macht“, die den Ausgangspunkt für eine konkrete Theorie des Geistes bildete.36 Nach Merleau-
Ponty geht das Denken aus Bewegungen des Körpers in Austauschbeziehungen mit seiner 
Umwelt hervor. Schon vor ihm hat Helmuth Plessner im Rahmen seiner Unterscheidung von 
Leib-Sein und Leib-Haben Bewegungen als Medium beschrieben, das zwischen der Welt in ihrer 
materiellen Gestalt und dem Ich, das in seinem Körper wie in einem „Futteral“ sitzt, vermittelt.37  
Die „Faktizität des cogito“, das „Zur-Welt-Sein“ des Subjekts und die Ambiguität des Leibes als 
empfindend-empfindbare Instanz führten Merleau-Ponty zu einer neuen Auffassung des 
Bewusstseins, von Raum, Zeit, Intersubjektivität und letztlich auch von Freiheit.38 Es ging ihm 
um ein durch körperliche Wahrnehmung produziertes Selbst, das sich im Erkennen des Anderen 
und durch den Anderen erst herstellt. Der Körper wurde somit zum Ursprungsort von Subjekt 
und Objekt gleichermaßen. Dabei lässt sich der Körper als Angelpunkt der Perspektive selbst 
nicht vollständig erfassen. Er ermöglicht unsere Erkenntnis und beschränkt sie zugleich. Als „die 
Welt sehender oder berührender ist [...] mein Leib niemals imstande, selbst gesehen oder berührt zu werden. Weil 
er das ist, wodurch es Gegenstände überhaupt erst gibt, vermag er selbst nie Gegenstand, niemals ,völlig 
konstituiert‘ zu sein.“ 39  Der sinnlich-sinnstiftende Körper ist reflexiv niemals vollkommen 
einzuholen. Es gehört zu ihm, dass er sich im Verhalten und im Wahrnehmen selbst zum 
Vergessen bringt, indem er sich auf die Objekte der Wahrnehmung und der Handlung hin 
entwirft und sich bis zu einem gewissen Grad in ihnen einrichtet – sich gleichsam in ihnen 
auflöst. Diese Erkenntnis führt weg von der Vorstellung eines in sich einheitlichen Bewusstseins 
hin zu einer radikal kontingenten Subjektivität, die sich in Bezug auf den Anderen/das Andere 
konstituiert. Dieser Aspekt, der insbesondere mit Merleau-Pontys Werk aus den späten 1950er-
Jahren (Das Sichtbare und das Unsichtbare) verknüpft wird, lässt sich bereits aus seinem frühesten 
Arbeiten herauskristallisieren. 
Nach Merleau-Ponty kommt dem Leib ein eigenes Verstehen zu. Allein dieses Verstehen oder 
auch Wissen ist kein Verstehen des Verstandes, kein logisches Subsumieren unter einer Idee, kein 
Klassifizieren, dessen Regeln explizierbar sind.40 Der Leib als „natürliches Ich“ verfügt über ein 
„unbezweifelbares Begreifen“, das einem „personalen Ich“ vorgängige Sinnstrukturen entwirft. Die 
Beziehung von Subjekt und Objekt ist nicht mehr jene Erkenntnisbeziehung, von der der 
klassische Idealismus sprach und in der das Objekt wie vom Subjekt konstruiert erscheint, 
sondern eine „Seinsbeziehung, der zufolge das Subjekt paradoxerweise sein Körper, seine Welt und seine 
                                                
36 Claude Lefort im Vorwort zu dem von ihm posthum herausgegebenen Band von Maurice Merleau-Ponty: La Prose du monde, 
Paris 1969,  S. III. 
37 Vgl. Gebauer / Wulf 1998, S. 30.  
38 Maurice Merleau-Ponty: Phänomenologie der Wahrnehmung (1966), übers. von Rudolf Boehm, Berlin 1974, S. 14. 
39 Ebd., S. 117. 
40 Im Vergleich zum Leib gilt Friedrich Nietzsche die Vernunft nur als „kleine Vernunft“, ein „kleines Werk- und Spielzeug“ der 
„großen Vernunft“ des Leibes; Friedrich Nietzsche: Also sprach Zarathustra (Sämtliche Werke. Kritische Studienausgabe, hrsg. von 
Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Bd. 4), Berlin und New York 1980, S. 39. 
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Situation ist und auf gewisse Weise sich austauscht.“41 Dabei bedenkt Merleau-Ponty auch den kulturell 
geprägten Körper, in den sich die symbolische Ordnung eingeschrieben hat, ohne dass sie uns 
bewusst würde.  
 
„Ich nehme wahr mit meinem Leib, mit meinen Sinnen, wobei mein Leib und meine Sinne nichts anderes 
sind als eben dieses habituelle Wissen von der Welt, diese implizite oder sedimentierte Wissenschaft [...]. 
In der Wahrnehmung denken wir nicht den Gegenstand und denken nicht uns als denkend, wir sind 
vielmehr der Gegenstand und gehen auf in unserem Leib, der mehr als wir selbst von der Welt und von 
den Motiven und Mitteln weiß, sie zur Synthese zu bringen.“42  
 
In Bezug auf die Prozession als sinnlich-sinnstiftendes Ereignis führen Merleau-Pontys 
Überlegungen zu der Annahme, dass der Körper „mehr“ über seine Zugehörigkeit zu einer 
Gruppe weiß, als wir verbal auszudrücken vermögen. Gemeinsam den Raum zu durchschreiten, 
zu rufen, zu singen, zu feiern, ist ein sozialer Prozess der Verkörperung, durch den Bedeutung als 
soziale Rolle und Identität vollzogen und hervorgebracht wird – auf einer der Sprache nur schwer 
zugänglichen Ebene, wie Erika Fischer-Lichte darlegt. 
 
„Es ist gerade diese besondere Relation von phänomenalem Leib und semiotischem Körper, die 
Aufführungen aller Art prägt [...]. Immer sind beide Aspekte im Spiel, weil beide – phänomenaler 
Leib und semiotischer Körper – von denselben Verkörperungsprozessen hervorgebracht werden.“43 
 
Die Prozession als „cultural performance“, die Gemeinschaft zu erzeugen und vorzuführen sucht 
und sich der Gesellschaft gegenüber präsentiert, bringt diese beiden seit Ferdinand Tönnies stark 
aufgeladenen Begriffe in ein Spannungsverhältnis.44 Helmuth Plessner wiederum skizzierte bereits 
1924 in Grenzen der Gemeinschaft eine Ontologie des Physischen, die in der „Offenheit“ des 
Menschen, das heißt phänomenal in seiner Nacktheit gründet.45 Der Mensch bedarf Plessner 
                                                
41 Maurice Merleau-Ponty: Sinn und Nicht-Sinn, übers. von Hans-Dieter Gondek, München 2000, S. 96.  
42 Merleau-Ponty 1966, S. 278. 
43 Fischer-Lichte 2004c, S. 22. 
44  In Ferdinand Tönnies’ Gemeinschaft und Gesellschaft (Leipzig 1887) widmet sich der Autor der Beschreibung des 
Entwicklungsprozesses von der traditionellen zur modernen Gesellschaft. Die Problemlage der Gründergeneration der modernen 
Soziologie teilend, versucht Tönnies ein Gerüst von wissenschaftlichen Normalbegriffen zu entwickeln. Tönnies’ Antithese von 
organischer Gemeinschaft und mechanischer Gesellschaft begründete eine ganze Tradition der Reflexion über die moderne 
Gesellschaft. Gemeinschaft versteht Tönnies als die traditionelle Lebensform. Hier bilden sich Beziehungen um ihrer selbst 
willen. Zusammengehörigkeit und Solidarität werden durch einen gemeinsamen „Wesenswillen“ hergestellt. In die Gesellschaft 
hingegen, so Tönnies, geht man wie in die Fremde. Während Gemeinschaft durch die Trias Gefallen, Gewohnheit und 
Gedächtnis gekennzeichnet ist, ist Gesellschaft durch Zweck, Rationalität und einen latenten Krieg eines jeden gegen jeden 
geprägt. Allein der Staat kann durch seine Gesetze diesen latenten Krieg im Zaum halten. An die Stelle gemeinsamer Sitten, die 
ein stillschweigendes Einverständnis über das, was Böse und was Gut ist, bewirken, sind Konventionen getreten, die nichts mit 
einem wesentlichen Einverständnis zu tun haben. In der Gemeinschaft sind Menschen wesentlich vereint, in der Gesellschaft sind 
sie wesentlich getrennt. 
45 Helmuth Plessner: Grenzen der Gemeinschaft (1924), Frankfurt am Main 2002. 
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zufolge daher der Verkleidung, Maskierung und der spielerischen Bestimmung. Auch ihm ist das 
Schauspiel exemplarisches Modell für das Menschsein. Das Rollenspiel und die Maske 
ermöglichen vorübergehende Bestimmungen, wobei die Maske (lat. persona) das wahre Ich 
verhüllt und die Nacktheit versteckt und doch durch die Verhüllung hindurch beides zur 
Erscheinung bringt. Verhüllung und Enthüllung, Innerlichkeit und äußere Form, Privatheit und 
öffentliche Präsenz – in diesen Ambivalenzen findet sich das genuin Menschliche. Und es 
verschwindet in dem Maße, wie jene „ontologische Zweideutigkeit“ in definitiven Bestimmungen oder 
in völliger Unbestimmtheit verloren geht. Mit Grenzen der Gemeinschaft schrieb Plessner gegen die 
gemeinschaftsradikale Mentalität in Deutschland an, die Gemeinschaft als Gegenbild zu einer 
entfremdeten Gesellschaft idealisierte. Plessner hingegen verteidigt die Gesellschaft als Distanz 
gewährenden Raum, in dem das menschliche Spiel mit den Masken eine Zone der Öffentlichkeit 
hervorbringt, in der sich die Menschen um ihrer Würde willen durch die Beachtung von 
„Spielregeln“ voreinander verschonen. Auf den „Spielraum“ des Politischen verweisend, versteht 
Plessner die Rationalisierung moderner Gesellschaften und die Künstlichkeit gesellschaftlicher 
Umgangsformen gerade als Chance für kreative Selbstentwürfe des Einzelnen.  
In der spannungsreichen Co-Existenz von Leibhaben und Leibsein ist der Mensch niemals ganz 
bei sich selbst, sich selbst gegenüber nie transparent, aber gerade deshalb zum Anderen hin 
geöffnet. Die Fremdheit, die dem Sein innewohnt, findet ihre Entsprechung im Politischen als 
einem notwendigen Maskenspiel. Claude Lefort, der Schüler Merleau-Pontys und einer der 
Vordenker der sogenannten „Radikalen Demokratie“, die von Ernesto Laclau und Chantal 
Mouffe stärker profiliert wurde, bestand stets darauf, dass das Politische jenseits des Staates (der 
Politik) zu denken sei und auf der Unmöglichkeit einer konfliktfreien Welt des Sozialen beruhe. 
Mit Vehemenz verteidigte er die Disharmonie im Stimmengewirr moderner Gesellschaften gegen 
die Gefahr des Totalitarismus, die von einer mit sich identischen Gesellschaft ausgeht.  
„In my view the important point is that democracy is instituted and sustained by the dissolution of 
the markers of certainty. It inaugurates a history in which people experience a fundamental 
indeterminacy as to the basis of power, law and knowledge, and so to the basis of relations between 
the other.“46 
Damit ist der Kern der Demokratie letztlich eine Leerstelle der Macht geworden, die beständig 
offengehalten werden muss. Ernesto Laclau und Chantal Mouffe, deren politische Theorie nicht 
zuletzt auf Jacques Lacans Vorstellung von einer gespaltenen, dezentrierten Subjektivität fußt, 
haben den Begriff des Antagonismus eingeführt, der über Rosalyn Deutsche eine starke 
Verbreitung in der Diskussion über partizipative Formen der Kunst gefunden hat. Da innerhalb 
                                                
46 Claude Lefort: Democracy and Political Theory, Cambridge 1988, S. 19. 
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einer demokratischen Gesellschaft politische Grenzen fortwährend neu ausgehandelt und neu 
gezogen werden, ist der Konflikt ihr konstitutives Element. Weil es Lacans Subjekt-Theorie 
zufolge kein autonomes Subjekt eines politischen Willens und keine vollkommene 
Handlungsmacht und Selbstbestimmung geben kann, da Identität immer abhängig von 
Identifizierung ist – schließlich sind wir notwendig unvollständige Wesen –, ist Antagonismus 
das, was zwischen unvollständigen Entitäten passiert. 
 
„Wenn wir also die Offenheit und den Pluralismus beibehalten wollen, müssen wir auf die 
Unmöglichkeit einer Versöhnung beharren. In diesem wichtigen Punkt stützen wir uns auf Derrida 
und seine Idee eines konstitutiven Außen. Wir behaupten, dass es keinen Konsens ohne irgendeine 
Form des Ausschlusses geben kann, dass es niemals ein so umfassendes ,Wir‘ geben kann, dass 
kein ,Sie‘ übrig bleibt. Das ist der wichtige Unterschied zwischen unserem Verständnis von 
Radikaldemokratie und dem von Habermas.“47 
Rosalyn Deutsche bezieht jene Theorien auf den öffentlichen Raum, der Schauplatz dieses 
grundlegenden Antagonismus wird.  
 
„The public space, in Lefort’s account, is the social space where, in the absence of a foundation, the 
meaning and unity of the social is negotiated – at once constituted and put at risk. What is 
recognized in public space is the legitimacy of debate about what is legitimate and what is 
illegitimate. Like democracy and public space, debate is initiated with the declaration of risc […].“48  
 
Rosalyn Deutsches Konzeption eines kritischen Umgangs mit dem öffentlichen Raum geht mit 
Georg Simmel und Henri Lefebvre davon aus, dass der öffentliche Raum kein vorgefertigter, 
zum Gebrauch bestimmter Raum ist, sondern dass er durch gewisse Praktiken und 
Gegenpraktiken erst konstituiert wird. Ein ungeteilter sozialer Raum kann demzufolge nur auf 
Pluralität und sozialem Konflikt beruhen. Demokratische Raumpolitik beginnt, wenn akzeptiert 
wird, dass sozialer Raum aus Konflikten und Antagonismen besteht. Der repräsentative 
öffentliche Raum ist repräsentativ insofern, als er kontinuierlich exkludiert. Er repräsentiert 
lediglich einen Teil der Realität, und zwar immer in Hinblick auf ein bestimmtes Wertegerüst.49 
Raum und Kunst können nur dann von weiterer Mystifikation freigehalten werden, wenn sie 
zuallererst als sozial hergestellte Kategorien und Realtionen begriffen werden, 
                                                
47 Chantal Mouffe und Ernesto Laclau, zit. nach Christian Höller: „Die unabschließbaren Widerspruchsketten des Sozialen“, in: 
Springerin, Bd. 2, Nr. 1, 1996, S. 42–47. 
48 Rosalyn Deutsche: Evictions. Art and Spacial Politics, Cambridge und London 1996, S. 273. 
49 Vgl. auch Alexander Kluge: „On Film and the Public Sphere“, in: ders.: Raw Materials for the Imagination, hrsg. von Tara Forrest, 
Amsterdam 2012, S. 33–45. 
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Merleau-Pontys und Plessners Körperkonzept, dem bei Plessner ein Gesellschaftskonzept folgt, 
das Maskerade als notwendiges Distanzritual integriert, ebenso wie Leforts Vorstellung von der 
„leeren Mitte“ der Demokratie, das auf ein unablässiges Aushandeln dessen drängt, was 
Gültigkeit haben soll, und schließlich Mouffes und Laclaus Theorie des Antagonismus, eines 
notwendigen Konflikts zwischen unvollständigen Entitäten, die sich über ein Außen 
konstituieren, und Deutsches Übertragung dessen auf eine Kunst im öffentlichen Raum, bilden 




b) Prozessionen in Antike, Mittelalter und Renaissance 
 
Die Kultur der Antike und des christlichen Mittelalters war wesentlich durch die Bedeutung 
heiliger Orte bestimmt. Städte organisierten sich baulich wie rituell auf der Grundlage von 
sakralen Topografien, die in Prozessionen oder auch auf Pilgerreisen nachvollzogen wurden und 
sich so zu mentalen Räumen ausbildeten, in denen Realort und heilige Stätte überblendet wurden. 
Die Bedeutung und Wirksamkeit heiliger Orte und sakraler Räume ergab sich aus Praktiken der 
Abgrenzung und Anordnung. Ihr Bestand und ihre Erfahrbarkeit wurde durch Performanz 
gewährleistet. „Templum ist eben ein Bezirk, erst in zweiter, späterer Linie der Bau, der Tempel. Gerade im 
templum wird exemplarisch deutlich, daß Gebäude der Niederschlag eines Raumes sind, der als gelebte Zeit in die 
Ortlosigkeit hinein gebildet und auf die Ordnungen zu bestimmt wird.“50 Bis in die Gegenwart wirkt diese 
Heraushebung bestimmter Orte weiter, etwa wenn sie zu touristischen Attraktionen geworden 
sind und wahre Ströme von Menschen sie besuchen, von denen nur wenige sich darüber im 
Klaren sind, „inwiefern sie noch heute den ausgeblichenen Spuren des Heiligen folgen, von dem sie etwas in der 
ästhetischen Erfahrung wahrnehmen“.51 Raum ist somit stets geschichtlich. Er ist gelebte Zeit, Dauer 
gewordenes Geschehen. Der heilige Raum ist das Resultat ritueller Gesten – zum Beispiel der 
Umschreitung eines heiligen Ortes –, die einer kosmologischen Kommunikation dienten und 
einen Raum schufen.52 Im wiederkehrenden Ritual, zum Beispiel der Prozession, wird jener Ort 
durch seine Verräumlichung stets erneuert und in kommunikativen Prozessen wiedererschaffen. 
Prozessionen und Pilgerschaft können so als Techniken der Tradierung verstanden werden, die 
                                                
50 Rudolf zur Lippe: „Das Heilige und der Raum“, in: Dieter Kamper und Christoph Wulf: Das Heilige. Seine Spur in der Moderne, 
Frankfurt am Main 1987, S. 413–427, hier S. 415. 
51 Dieter Kamper und Christoph Wulf: „Einleitung“, in: dies.: Das Heilige. Seine Spur in der Moderne, Frankfurt am Main 1987, S. 1–
30, hier S. 18. 
52 Vgl. zur Lippe 1987, S. 421: „,Raum‘ ist geschichtlich, ist belebte Zeit, deren Lebensbeziehungen, deren Beziehungsereignisse 
zu gegenständlichen Strukturen werden. Der heilige Raum – als Templum, als Altar, als Hausaltar oder Entsprechendes – ist 
Dauer gewordenes Geschehen. Dieses Geschehen war kosmologisch-geschichtliche Kommunikation. Als solche schuf sie diesen 
Ort. Es war rituelle Geste, z.B. Umschreitung, und bleibt als Ritual, z.B. als Prozession, das menschlich-geschichtliche Vermögen, 
an diesem Ort und durch das Wiedererschaffen dieses Ortes zu wiederholter Kommunikation beizutragen.“ 
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sich auch in der ars memoriae ausdrücken. In der europäischen Kulturgeschichte existiert eine lange 
Tradition, die „Erinnerung und Gedächtnis“ mit „Orten und Bildern“ in Verbindung bringt. Die 
antike Rhetorik empfiehlt die Technik der ars memoriae, mit deren Hilfe ein Redner sich auch 
lange Reden mit Genauigkeit ins Gedächtnis einprägen sollte. Der erste Schritt dieser Technik 
bestand darin, sich eine Reihe von „Orten“ einzuprägen – am besten in der Form eines 
geräumigen Gebäudes, in dessen Räumen der Redner sodann diejenigen „Bilder“ „deponierte“, 
die er schließlich während seines Vortrags wieder „abholte“, indem er im Geist diese imaginäre 
Architektur durchschritt. Diese Methode sollte die richtige Anordnung der Argumente, die ja 
durch die Reihenfolge der Räume im Gebäude festgelegt war, garantieren.  
Auch in Maurice Halbwachs’ Gedächtnistheorie ist das Motiv der Verräumlichung von 
Erinnerung zentral. Die essenzielle Funktion der Erinnerung besteht hierbei in der 
Identitätssicherung einer Person, Gemeinschaft oder Gesellschaft. In seinem unvollendet 
gebliebenen Werk Kollektives Gedächtnis versucht sich Halbwachs auch an einer Systematisierung 
des Verhältnisses von Erinnerung und Raum. 53 Die Erkenntnis, dass Vergangenheits-
repräsentation stets an bestimmte Orte geknüpft ist, trägt Halbwachs zufolge unmittelbar zur 
Stabilisierung einer Gesellschaft bei. Mit seiner siebenbändigen Untersuchung der französischen 
„lieux de mémoire“ hat Pierre Nora – in direkter Anlehnung an Maurice Halbwachs – die 
Geschichte der Gedächtnistheorie weiter geprägt. Auch er überträgt die Tradition der 
rhetorischen Topik und ihre Bedeutung für die Erinnerungskultur auf die Semiotik kultureller 
Orte. Ein Gedächtnisort kann nach Nora alles sein, was Gegenstand nationaler Erinnerung und 
Identitätsbildung ist, seien es Denkmäler, Gebäude, aber auch Rituale, Fahnen und Texte:54 „Was 
sie konstituiert, ist ein Wechselspiel von Gedächtnis und Geschichte, eine Interaktion zwischen beiden Faktoren, 
die zu ihrer wechselseitigen Überdetermination führt.“55 Der Konstitution eines Gedächtnisorts gehe 
jedoch der Wunsch voraus, etwas in Erinnerung behalten zu wollen: „Am Anfang muß es einen 
Willen geben, etwas im Gedächtnis festzuhalten.“ 56 Sodann sind Gedächtnisorte Instanzen, die 
Erinnerung unter der Bedingung der Diskontinuitätserfahrung des Subjekts binden können und 
über eine (Selbst-)Referenzialität verfügen, die historiografisch nicht einzuholen ist. 
Das Phänomen der Prozession ließe sich an vielen anderen Orten der Welt und auch zu noch 
wesentlichen früheren Zeitpunkten aufspüren, doch liegt für die städtischen Dionysien Athens 
ein stets neu interpretiertes, unvergleichlich umfangreiches Quellenmaterial vor, das seit jeher von 
großem Einfluss auf die Kunst gewesen ist. Das hat auch dazu geführt, dass Dionysos, dessen 
Kult mehr als jeder andere mit dem Umzug, dem Drama, der Maske und dem Festlichen 
                                                
53 Maurice Halbwachs: Das Gedächtnis und seine sozialen Bedingungen (1925), Frankfurt am Main 1985. 
54 Pierre Nora: Zwischen Geschichte und Gedächtnis, Berlin 1990; frz. Original: ders.: Les Lieux de mémoire, 7 Bde. Paris 1984–1992. 
55 Nora 1990, S. 26.  
56 Ebd.  
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insgesamt verknüpft ist, bis heute eine viel zitierte Referenzfigur für die Kunst geblieben ist. Das 
ist nicht zuletzt Friedrich Nietzsche zu verdanken, der Dionysos als den uralten und zugleich 
„neuen“ Gott wiederzugewinnen suchte. In Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik leitet 
Nietzsche die griechische Tragödie aus der Verbindung des hellenischen Apollon mit dem 
asiatischen Dionysos ab. Das Apollinische steht für die fest umrissene individuelle Gestalt, mit 
dem Begriff Arthur Schopenhauers gesagt, dessen Anhänger Nietzsche zum 
Entstehungszeitpunkt des Buchs noch war: für das Prinzip der Individuation. Das Dionysische 
aber hebt im unbewussten Rausch, in dem des Weines oder auch des Blutes, das 
Individuationsprinzip auf. Das Dionysische als Vereinigungsmacht bricht den Bann der 
Individuation, und zwar durch „die Ahnung einer wiederhergestellten Einheit“.57 Der Kult des Dionysos, 
aus dem sich letztlich das Theater entwickelt hat, kann daher auch als Ausgangspunkt der drei 
Schwerpunkte dieser Arbeit – Prozession, Parade und Karneval – gedeutet, werden, die hier noch 
in einem einzigen Kult aufgingen.58 
Dem Mythos zufolge ist Dionysos, der Gott des Weines und des Rausches, der Sohn des Zeus 
und der thebanischen Königstochter Semele. Als diese Zeus bittet, sich in seiner wahren Gestalt 
zu zeigen, wird sie von seinem Blitz zu Asche verbrannt. Ihr ungeborenes Kind indes wird von 
Zeus gerettet, indem er es in seinen Schenkel einnäht, aus dem Dionysos schließlich geboren 
wird. Herangewachsen, begibt er sich in den Hades, um seine Mutter zu holen und zur Göttin zu 
erheben. Das Bild eines Gottes, der durch extreme Gegensätze charakterisiert ist, offenbart sich 
somit bereits in seinem Geburtsmythos. Die Gegensätze Mensch und Gott, Liebe und Tod, 
Olymp und Hades ließen sich hier benennen. „Dieser Geist der Doppeldeutigkeit, der den Dionysos und 
sein Reich schon in der Epiphanie von allem, was olympisch ist, unterscheidet, kehrt, wie wir sehen werden, in 
allen seine Formen des Wirkens immer aufs Neue wieder.“59 Walter F. Otto hat in seiner einflussreichen 
Studie zur Gestalt des Dionysos herausgearbeitet, dass das Ankommen, die Erscheinung oder 
Epiphanie, ein entscheidendes Charakteristikum des Dionysos darstellt. 
 
„Von der Gewaltigkeit seines Hereinbrechens, die den Mythos so leidenschaftlich bewegt, geben uns 
die Kultformen das deutlichste Zeugnis. Sie zeigen ihn als den Kommenden, den Epiphaniegott, 
dessen Erscheinung viel dringender und zwingender ist als die irgend eines anderen Gottes.“60  
 
                                                
57 Friedrich Nietzsche: „Die Geburt der Tragödie“, in: ders.: Sämtliche Werke. Kritische Studienausgabe, hrsg. von Giorgio Colli und 
Mazzino Montinari, Bd. 1, München 1980, S. 9–157, hier S. 732. 
58 Zur Entwicklung des Theaters aus rituellen Vorstufen vgl. Eric Csapo und Margaret C. Miller (Hrsg.): The Origin of Theater in 
Ancient Greece and Beyond, Cambridge 2007. 
59 Walter F. Otto: Dionysos. Mythos und Kultus, Frankfurt am Main 1939, S. 86. 
60 Ebd., S. 75. 
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Die Mänaden, die mythologischen Begleiterinnen des Dionysos und gleichsam seine historischen 
Kultanhängerinnen, verkörpern die mit dem Gott verbundene mania. Mit Wahnsinn schlug 
Dionysos auch die Töchter des Königs Eleuther, die über seine schwarze Ziegenfellkleidung 
lachten. Nachdem deshalb das Orakel befragt worden war, erhielt der König den Rat, den neuen 
Gott im Ziegenfell in einem Kultbild zu verehren. Von Eleutherai gelangte dieses nach Athen.  
 
„Der Mythos erzählt, daß die Athener den Gott nicht ehrenvoll aufnahmen, woraufhin er sie mit 
einer Krankheit bestrafte, und zwar an den Genitalien der Männer. Nachdem deshalb das Orakel 
befragt worden war, erhielten sie die Anweisung, den neuen Gott kultisch zu verehren und 
insbesondere eine Prozession mit Phallus zu halten. Damit besiegten sie die Krankheit.“61  
 
Der Kult des Dionysos, der von Eleutherai nach Athen gekommen war, wurde mit der 
Entwicklung der Demokratie in Athen zum bedeutendsten Kult. Es war der Tyrann Peisistratos 
(um 600–528/27 v. Chr.), der die Dionysosverehrung zum Staatskult erhob und entsprechend 
aufwendige städtische Dionysien veranstalten ließ. Er schmückte sie durch die Aufnahme der 
Dithyrambenchöre und schließlich der Tragödie aus.62 Für ihre Ausstattung war der Archon 
eponymos, der Repräsentant der Stadt in weltlichen Dingen, zuständig. Mit der Wiederaufnahme 
der Schifffahrt im Frühling fanden sich Fremde aus allen Teilen der Welt in Athen ein, entweder 
zu geschäftlichen Zwecken oder um ihren Tribut zu entrichten. Die Polis nutzte das Fest zu 
großartiger Selbstdarstellung in einer Form der Gleichstellung von Fest- und Volksversammlung 
– als Symbiose aus Politik und Theater. Selbst Frauen durften an der Opferzeremonie 
teilnehmen, und Gefangene wurden für die Tage des Festes beurlaubt, so dass man sagen kann, 
dass die Dionysien „open to the whole Hellenic world“ waren.63 
Die Großen Dionysien währten in der klassischen Zeit fünf Tage, während sich die künstlerische 
Vorbereitung über einen Zeitraum von mehreren Monaten erstreckte.64 Der Gott Dionysos 
wurde durch ein einfaches hölzernes Bild repräsentiert, das vor Beginn des Fests in einen Tempel 
überführt wurde, der kurz vor Eleutherai an der Straße nach Böotien lag, bis es am Vorabend der 
großen Opferprozession wiederum in einem Fackelzug zurück nach Athen in sein Heiligtum am 
Theater gebracht wurde.  
 
                                                
61 Sabine Felbecker: Die Prozession. Historische und systematische Untersuchungen zu einer liturgischen Ausdruckshandlung (Münsteraner 
theologische Abhandlungen, Bd. 39), Diss. Universität Bochum, Altenberge 1995, S. 87. 
62 Vgl. ebd., S. 85–87. 
63 Arthur W. Pickard-Cambridge: The Dramatic Festivals of Athens, 2. Aufl., Oxford 1968, S. 58. 
64 In der Geschichte des Dramas lässt sich der Rückgang der Bedeutung des Chors innerhalb der Gesamtkomposition ablesen: 
von der Tragödie etwa eines Aischylos, wo der Chor noch der Held ist, bis hin zu Sophokles und Euripides, wo er nur noch lose 
mit den Hautpersonen und der Haupthandlung zusammenhängt und kaum mehr als ein Viertel des Texts bestreitet. 
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„Der entscheidende Unterschied bestand darin, daß er jetzt mit allen Ehren willkommen geheißen, 
ja schon durch militärische Eskorten geschützt einzog. Die erste Ankunft wird wiederholt, auch weil 
sie sich als Geschenk an die Menschen erwiesen hat wie jede göttliche Ankunft, aber sie wird 
zugleich korrigiert, weil die menschliche Reaktion beim ersten Mal frevelhaft war.“65  
 
Der eigentliche Mythos und das durch ihn initiierte Ritual vermischten sich fortwährend und 
begründeten sich letztlich gegenseitig. So war der Inhalt zugleich das Medium, wobei 
verschiedene Zeitebenen miteinander verknüpft wurden. Die Epiphanie des Gottes als eine 
gegen einen Widerstand vollzogene Ankunft war Teil der grundlegenden Struktur – damit hing 
auch die Verwobenheit von Ordnung und Wildheit zusammen. Der Mythos des Dionysos ist, wie 
Anton Bierl feststellt, „reine Performanz“ – alles geht in ihr auf –, er ist sozusagen zum Nachagieren 
und zum Variieren geschaffen. Es ist das singende und tanzende Auf-dem-Weg-Sein, der Einzug 
aus der Ferne, das Ankommen mit Trommeln, Pauken und Flöten, der Rhythmus – all das, was 
zur Ekstase führt.66 Daher stellt der Chor den Einzug des Gottes auch nicht einfach nur dar, 
sondern ist tatsächlich eine dynamische Schnittstelle aus Mythos und dem Hier und Jetzt.67 
Am nächsten Tag fand die Phalli-Prozession als prachtvolle Opferprozession statt. Ein Bulle, der 
geopfert werden sollte, führte die Prozession an, geleitet von bekränzten Jungfrauen, denen 
weitere folgten. Daneben wurden viele andere für den Opferritus erforderliche Dinge in Kannen 
und Schalen mitgetragen. Es ist nicht mehr zu rekonstruieren, welchen Weg die Prozession genau 
nahm, ebenso wenig, wo sie sich zusammenfand. Jedenfalls erstreckte sich der Zug über einige 
Stunden des frühen Morgens, und er endete vor dem Tempel des Dionysos Eleuthereus in der 
Nähe des Theaters. Diese Prozession gestaltete sich als eine Aufführung, die nicht vom Tanz 
geschieden war – das Kollektiv zog im Tanzschritt ein. Im Tempel wurden die zahlreichen 
Opfertiere geschlachtet, und danach begaben sich alle Beteiligten ins Theater. Am Nachmittag 
begannen die Aufführungen der Dithyrambenchöre, die einen Hymnos zu Ehren des Gottes 
Dionysos im Wechselgesang zwischen Chor und Vorsänger vortrugen.68 
Der dritte Umzug, der wiederum am Abend und weniger geordnet stattfand, gab Gelegenheit zu 
den dionysischen Elementen des Weintrinkens und der Ekstase. „Ein Rhythmus der Bewegung ist 
nicht mehr auszumachen, es ist jedoch gut vorstellbar, daß auch die Ekstase einen Rhythmus hat, ja daß gerade sie 
ihn braucht, um sich zu steigern und dabei alle Mitziehenden zu vereinen, in Mänaden zu verwandeln.“69 Im 
                                                
65 Felbecker 1995, S. 88. 
66 Anton F. Harald Bierl: Dionysos und die griechische Tragödie. Politische und „metatheatralische“ Aspekte im Text, Tübingen 1991. 
67 Diesen Gedanken verdanke ich einem Vortrag von Anton F. Harald Bierl: „Prozessionen auf der griechischen Bühne: 
Performativität des einziehenden Chores als Manifestation des Dionysos in der Parodos der euripideischen Bakchen“, aus Anlass 
der internationale Tagung „Performativität der Prozession. Texte und Bilder ritueller Bewegungen in der Vormoderne“, 
Humboldt-Universität zu Berlin, 9.–11. Oktober 2008.  
68 Von diesen leidenschaftlich erregten, stürmischen, ekstatischen Lobliedern auf Dionysos leitet sich die übertragene Bedeutung 
des Wortes „dithyrambisch“ im Sinne von „schwärmerisch, wild begeistert“ ab.  
69 Felbecker 1995, S. 91. 
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Außer-sich-Sein löst sich der Menschen von den üblichen Regeln seines Lebens, und gerade dies 
eröffnet ihm eine besondere Beziehung zu dem gefeierten Gott und die Möglichkeit, dessen 
Eigenschaften umzusetzen. Das dynamische Umherziehen, das Wilde entsprach Dionysos mehr 
als jedem anderen Gott. Ihm war man am nächsten, wenn man ausgelassen, ja sogar rasend 
umherlief. Im Verlauf der Dionysien fand also auf ganz unterschiedliche Weise eine Annäherung 
des Menschen an den Gott statt. So war der Gott präsent in seinem Bild, aber auch in den 
Menschen.  
Im Jahre 543 v. Chr. führte der Dichter Thespis die erste Tragödie im Rahmen der Dionysien 
auf, indem er dem Chor erstmals einen Schauspieler gegenüberstellte. Den zweiten Schauspieler 
führte Aischylos, den dritten Euripides ein. „Der Chor, der auf einer früheren Entwicklungsstufe der 
Tragödie die entscheidende Rolle spielte und das Theaterstück mehr als die Schauspieler prägte, die allmählich 
bedeutender wurden, bewahrte während der gesamten Zeit der klassischen Theateraufführungen den kultischen 
Charakter.“70 Dies zeigte sich zum einen durch seinen Platz im Zentrum des Theaters, der 
Orchestra mit dem Altar des Dionysos. Zum anderen erinnerten die Masken, die der Chor trug, 
deutlich an rituelle Feste. Antike und christliche Prozessionen wurden sehr früh schon mit 
Ursprungsmythen der eigenen Religion in Verbindung gebracht, welche die Autorität der 
gegenwärtigen Ordnung immer wieder neu begründeten, auch wenn es keine explizite 
Verknüpfung mit einer Prozession gab. „In this way, processions came to be regarded as re-enacment of 
archetypal mythological events.“71 Ein weiteres prominentes Beispiel mag der Leidensweg Christi sein, 
wobei die jeweiligen Stationen in einen Prozessionsgang integriert waren, welcher die Pilger und 
Osterprozessionsteilnehmer in die Lage versetzte, den Leidensweg sozusagen am eigenen Leib zu 
erspüren.Die an der Prozession teilnehmenden Menschen fallen in zwei Kategorien: in die der 
Akteure und diejenige des Publikums, wobei das Publikum keineswegs passiv, sondern als 
jubelnde Volksmenge im Skript mit vorgesehen ist.  
Die Bedeutung von Prozessionen im Leben antiker Städte wird durch die christliche 
Begrifflichkeit im Hinblick auf die Vermeidung des Bösen unterstrichen:„[…] dem Teufel und seiner 
Prozession (pompa diaboli) entsagen“.72 Prozessionen größeren Maßstabs kamen im Christentum erst 
im 4. Jahrhundert infolge der staatlichen Tolerierung und Förderung auf. Trotz der scharfen 
Verurteilung der paganen Prozessionen als pompae diaboli und daher auch einer terminologischen 
Abgrenzung in Gestalt der litania anstelle des klassischen Terminus pompa knüpften die Christen 
an vorchristliche Traditionen wie die Ambarvalia, die Amburbien und die Robigalia an. In den 
römischen Ambarvalia und Amburbien finden wir Form und Zweck der späteren christlichen 
Flurprozessionen vorgegeben. Die Form war die einer lustratio, das heißt eines Umgangs, von 
                                                
70 Ebd., S. 37. 
71 Flanigan 2001, S. 43. 
72 Felbecker 1995, S. 30.  
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dem man sich sühnende und Unheil abwehrende Wirkung versprach. Bei den Ambarvalia sollte 
sich diese Wirkung auf die Felder, bei den Amburbien auf die Stadt beziehen. Die Prozession 
schritt von einer Sammelstelle, der collecta, zu einem oder mehreren Haltepunkten (stationes). Diese 
Art der Umgänge wurde von der antiken Kirche übernommen, mit allen Details wie der 
Ausstattung mit Kerzen und Blumen, dem Mittragen von Heiligenbildern als Ersatz für die 
Götterbilder und dem Singen immer wiederkehrender Lieder. 
Die Zahl und die Typen der Prozessionen variierten territorial enorm, doch ihre Hochzeit hatte 
die Prozession jedoch während des Mittelalters. Der liturgische Kalender sah zahlreiche 
Prozessionen im Laufe des Jahres vor. Die wichtigsten waren wohl die Palmsonntags-, die 
Pfingst- und die Fronleichnamsprozessionen. Zum Teil wurden sogar die römischen Termine für 
die Prozessionen beibehalten; so wurden die Robigalia, die zu Ehren des römischen Gottes 
Robigus und für eine gute Getreideernte am 25. April abgehalten wurden, zum Anlass für die 
Bittprozession, die nun auf den Markustag fiel. Auch der Nikolaustag, der Tag der Heiligen 
Unschuld am 28. Dezember und das Feast of Fools am 1. Januar – alles Feste, die in ritueller 
Weise die liturgische Machtstruktur umkehrten, um für einen gewissen Zeitraum alle Macht den 
Kindern oder dem niederen Klerus zuteilwerden zu lassen – waren begleitet von Umzügen mit 
karnevaleskem Charakter: in Gestalt von Maskierung, Crossdressing, Lachen und Obszönität, 
exzessivem Essen und Trinken. 
Prozessionen begleiteten fast jeden öffentlichen festlichen Akt, ob er nun vom Rat der Stadt, von 
den Bruderschaften, den Zünften oder vom Regenten veranstaltet wurde. David Harris Sacks 
konstatiert: „Processions were especially well-suited to convey the structure of authority in a community. They 
represented in the simplest, most abstract, and yet most visible way the particular roles and connections among the 
various members of the civic government.“73 Es war obligatorisch, dass jede Gilde am Festtag ihres 
Heiligen eine Prozession mit anschließender Messe und einem wiederum anschließenden 
Festmahl veranstaltete, gleichsam als eine öffentliche Repräsentation ihrer „Corporate Identity“.  
Auch der Einzug von Duccios Maestà in die Kathedrale von Siena im Jahr 1311 wurde mit einer 
Prozession gefeiert, von der wenige Jahrzehnte später in der Cronaca des Tura del Grasso 
berichtet wurde:  
 
„Und an diesem Tag, an dem man sie in den Dom brachte, schloß man die Läden, und der 
Bischof befahl, daß eine große und andächtige Schar von Geistlichen und Ordensbrüdern sie in 
einer feierlichen Prozession zu begleiten hätten, ebenso die Neunerherren und alle Beamten der 
Gemeinde nahmen teil. Ebenso das Volk. Und nach und nach gingen alle, auch die Würdigsten, 
                                                
73 David Harris Sacks: „Celebrating Authority in Bristol, 1475–1640“, in: Susan Zimmerman und Ronald F. E. Weissman (Hrsg.): 
Urban Life in the Renaissance, Newark 1989, S. 187–223, hier S. 192. 
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hinter der genannten Tafel mit brennenden Lichtern in der Hand; und dahinter kamen, sehr 
andächtig, noch die Frauen und Kinder. Und sie begleiteten diese Tafel sogar bis zum Dom, wobei 
man wie üblich den Campo in Prozession umschritt, während alle Glocken Gloria läuteten, um 
eine so edle Tafel zu ehren. [...] Und diesen ganzen Tag betete man und gab Almosen.“74 
 
Prozessionen waren in der Antike, im Mittelalter und der Renaissance als ein Medium 
öffentlicher Kommunikation allgegenwärtig.  
 
„To the minds of the yeomen, labourers, and local gentry who staged them, traditional processional 
entertainments [...] were carefully structured, symbolically coherent affirmations, in mimic form, of 
traditional communal values, customs, and beliefs, and theatrically conceived maps for illustrating 
legal, religious, and economic realationships.“75 
 
Auch Verurteilungen und Bestrafungen waren Anlass für Prozessionen. Funerale Prozessionen 
wiederum waren ein geradezu alltägliches Bild in der mittelalterlichen Stadtszenerie. Prozessionen 
sind hervorragend dokumentiert, da sie stets mit bedeutenden gesellschaftlichen Ereignissen in 
Verbindung standen und deshalb von Chronisten, Hofschreibern und anderen Beobachtern 
zumeist bis ins Detail beschrieben wurden. Die bestdokumentierten Prozessionen dieser Art sind 
wiederum die der höfischen Familie und anderer Würdenträger der Stadt oder sonstiger 
Berühmtheiten. Häufig wurde schon zu Lebzeiten festgelegt, wer in welcher Kleidung den Sarg 
zu tragen hatte, zu welcher Kirche die Prozession führen sollte. Eine der wichtigsten Aufgaben 
von Bruderschaften und Zünften bestand in dieser Zeit darin, ein würdiges Begräbnisritual unter 
Einbeziehung der Trauernden zu organisieren.  
Die Tatsache, dass Prozessionen eine so bedeutende Rolle innerhalb der „cultural performances“ 
einnahmen, hängt Corinne Kratz zufolge mit ihrer Multidimensionalität zusammen: „Complexly 
orchestrated ceremonial performances introduce the analytical challenge of unraveling the intricacies, interweaving, 
and effects of multiple media, multiple events, and multiple participants and perspectives.“76Lawrence Sullivan 
stellt heraus, dass allein Prozessionen in einer so umfassenden Weise zur Synästhesie fähig sind, 
indem sie Narration, Rhythmus, Bewegung und Bildlichkeit in einzigartiger Weise verbinden 
können: „The symbolic experience of the unity of the senses enables a culture to entertain itself with the idea of the 
unity of meaning.“ 77  Doch auch wenn diese „unity of meaning“ den Eindruck einer 
Unumstößlichkeit vermittelt, so sind Prozessionen doch durchaus wandlungsfähig. Auch können 
                                                
74 Guilio Cattaneo und Ed Baccheschi: Das Geamtwerk des Duccio (Klassiker der Kunst), Mailand 1972, S. 84. 
75 James Stokes: „Processional Entertainments in Villages and Small Towns“, in: Ashley / Hüsken 2001, S. 239–257, hier S. 241. 
76 Corinne A. Kratz: Affecting Performance: Meaning, Movement and Experience in Okiek Women’s Initiation, Washington, D.C., 1994, S. 4. 
77 Lawrence Sullivan: „Sound and Senses: Toward a Hermeneutics of Performance“, in: History of Religions, Nr. 26, 1986, S. 1–33, 
hier S. 8. 
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Prozessionen eine Reihe von Bedeutungsschichten vereinen und so unterschiedliche, zuweilen 
konkurrierende Funktionen erfüllen. 
Sabine von Heusinger weist in ihren Untersuchungen zu Prozessionen im Mittelalter und der 
Frühen Neuzeit auf die Verbindung von Normierung und Konfliktpotenzial in Prozessionen hin. 
Sie analysiert die Prozessionsordnung von Straßburg in Hinblick auf den Wandel der Hierarchien 
in der mittelalterlichen Stadt. Dabei wird auch deutlich, wie sehr die Prozessionsordnung 
abweichendes Verhalten eindämmen muss, damit die „unity of meaning“ zustande kommt. 
 
„Einen Einblick in Konfliktfälle gewährt die geänderte Prozessions-Ordnung von 1472. Hier 
wird ausgeführt, dass Männer und Frauen strikt nach Geschlecht getrennt am Umzug teilnehmen 
sollten. Zudem werden sehr ausführlich Drängeln, Schubsen und Stoßen sowie provozierende 
Worte verboten. Alle sollten andächtig ins Gebet vertieft der Prozession folgen, wie es sich für 
Christenmenschen gebühre. Außerdem sei es bei früheren Prozessionen vorgekommen, dass 
Männer in der Gasse mit Frauen in ,schimpfflichem gespreche‘ verwickelt gewesen seien und 
zudem die Prozessionsteilnehmer verspottet oder mit sichtbarer Verachtung betrachtet hätten. 
Solche Personen sollten von nun an von den aufsichtsführenden Ratsknechten zurechtgewiesen und 
notfalls weggeschickt werden. Wer dennoch am Rand stehen bleibe, müsse eine Buße bezahlen, die 
zur Hälfte seiner Zunft, zur anderen Hälfte der Stadt zustehe. Aber auch Mönche, 
Säkulargeistliche und Lateinschüler, die nur am Rand als Zuschauer herumstanden, sollten den 
Zug nicht behindern – wenn sie schon nicht partizipierten. Zudem sollten die Ratsknechte darauf 
achten, dass niemand Wein in Gläsern oder Flaschen mit sich führe oder andere Dinge, die eben 
nicht zu einer Prozession gehörten.“ 78 
 
Prozessionen können einerseits als Medium79 angesehen werden und andererseits als „frame“, 
wie ihn der Anthropologe Gregory Bateson definiert.80 Der rituelle Rahmen trägt eine Reihe von 
organisierenden Metabotschaften. Bateson interessierte sich insbesondere für den „play frame“, 
der die Metabotschaft liefert, dass alles, was innerhalb dessen auftaucht, nicht wahr ist, im 
üblichen Sinne. Der Prozession kann nicht eine einzige Metabotschaft unterlegt werden, aber als 
Rahmen könnte sie als etwas verstanden werden, das die Aufmerksamkeit bündelt für all die in 
ihr miteinander verknüpften Aktivitäten, als wollte sie gegenüber den Teilnehmer/innen und den 
Beobachter/innen zum Ausdruck bringen: „Dies ist sozial bedeutend, geben Sie Acht.“ Zugleich 
                                                
78 Sabine von Heusinger: „,Cruzgang‘ und ,umblauf‘ – Symbolische Kommunikation im Stadtraum am Beispiel von Prozessionen“, 
in: Jörg Oberste (Hrsg.): Kommunikation in mittelalterlichen Städten, Regensburg 2007, S. 141–156, hier S. 151. 
79 Vgl. Karl-Joachim Hölkeskamp: „Raum – Präsenz – Performanz. Prozessionen in politischen Kulturen der Vormoderne – 
Forschung und Fortschritte“, in: Ortwin Dally u. a. (Hrsg.): Medien der Geschichte – Antikes Griechenland und Rom, Berlin 2013, S. 
359–395. 
80 Gregory Bateson: „Eine Theorie des Spiels und der Phantasie“, in: ders., Ökologie des Geistes: Anthropologische, psychologische, 
biologische und epistemologische Perspektiven, Frankfurt am Main 1985, S. 241–261. 
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konkurriert die Prozession immer mit ihrer Umgebung, indem sie für einen kurzen Moment 
deren dominantes Element wird. Daher ist auch der Klang, der die kultische wie die weltliche 
Prozession begleitet, von besonderer Bedeutung – seien es durch Gesang und Instrumente 
erzeugte musikalische Klänge, gemeinsam gesprochene Gebete, das Läuten von Glocken oder 
auch nur der Klang gemeinsamer Schritte auf dem Pflaster. Der Klang signalisiert unverwandt, 
dass es sich bei der Prozession um einen Akt außerhalb der alltäglichen Ordnung handelt. Auch 
die Positionierung innerhalb der Prozessionsordnung ist stets von Bedeutung. Bei einer typischen 
liturgischen Prozession im Kirchenraum waren die Kleriker in Hinblick auf ihren geistlichen 
Stand gruppiert. Ebenso verhielt es sich bei monastischen Prozessionen; hier jedoch erschienen 
Personen von geringerer Autorität am Anfang der Prozession. In externen Prozessionen wurden 
Reliquien der Heiligen oder der Corpus Christi im Zentrum der Prozessierenden getragen, und 
die ehrenvollste Position war diejenige unmittelbar hinter dem Allerheiligsten. Miri Rubin 
formuliert dies folgendermaßen:  
 
„The centre of the procession was the most ornate, the most densly decorated, and it included people 
whose ranks were reflected and enhanced by proximity to the holiest of holies. The Eucharist could 
not be handled by a lay person, so its receptacle was always carried by priests, but the canopy and 
flags around it were carried by lay folk, as if they were invented for this very end.“81 
 
Als stark auf visuelle Reize setzende Spektakel erlangten und repräsentierten Prozessionen ihre 
soziale Bedeutung nicht nur durch eine symbolische Choreografie im geografischen Raum, 
sondern auch durch die Nutzung von Farben und speziellen Kostümen. Die meisten 
Teilnehmer/innen einer Prozession wurden über ihre Kleidung und deren Farbe mit einem 
gewissen Rang oder einer bestimmten Profession assoziiert, nicht in erster Linie als Individuen, 
sondern als Teil einer Gruppe. Donald Perret bemerkt, dass die meisten Prozessionen „costume- 
and colour-coded“ waren.82  Der Anblick einer marschierenden Gruppe von Menschen in den 
gleichen strahlenden Gewändern war ein starkes visuelles Signal in Hinblick auf die Identität und 
den Status der jeweiligen Gruppe. Nach innen hin verstärkte die gemeinsame Kostümierung die 
bruderschaftlichen Bande innerhalb der Gruppe. Wo um Machtpositionen konkurriert wurde, 
konnten Prozessionen ein Mittel sein, soziale Kontrolle zu erlangen beziehungsweise 
auszuhandeln. Dabei ist jedoch auch festzustellen, dass die Prozessionen nicht immer die 
gegenwärtige Ordnung repräsentierten, sondern gelegentlich auch hinter neueren politischen 
Konstellationen zurückblieben oder diese antizipierten.  
                                                
81 Miri Rubin: Corpus Christi. The Eucharist in Late Medieval Culture, Cambridge 1991, S. 255. 
82 Donald Perret: „The Meaning of the Mystery: from Tableaux to Theatre in the French Royal Entry“, in: Ashley / Hüsken 2001, 
S. 187–212, hier S. 191.  
 30 
Louis Marin stellt in seiner semiotischen Untersuchung von Paraden und Prozessionen fest, dass 
der Beginn und das Ende einer Prozession die schwierigsten Momente für eine in eine 
Prozession involvierte Gruppe sind. Es sind die Momente der Sammlung und der Dispersion, die 
den Übergang von einem Gesetz zum anderen bedeuten: „[They] represent borders between the law of 
,normal‘ everyday spaces and places and the law of the parade and its route. They can also be thought of as 
passages from one law to another; these are themselves outside either law and are therefore dangerous.“83 
Prozessionen sind geknüpft an soziale und gesellschaftliche Übergänge, wie die Kranken- oder 
die Sterbekommunion, Hochzeiten, Begräbnisse, Herrscherwechsel oder die Translation von 
Reliquien. Es sind jene fragilen Momente, in welchen neue Machtstrukturen autorisiert und 
zugleich naturalisiert werden. Die Art und Weise, wie eine Bewegung auf die andere folgt, verleiht 
der Prozession etwas Zwangsläufiges, Unumgängliches: „[…] processions give their participants a feeling 
of necessity, that this movement is taking place because it, and what it implicates and signifies, must unavoidably 
be so and not otherwise.“84 Damit, so Clifford Flanigan, wird „reality construction“ zu einer der 
Funktionen von Prozessionen.85 
 
 
c) Gentile Bellinis Prozession des Heiligen Kreuzes auf der Piazza di San Marco (1496–1504) 
 
 
In der Renaissance stellte das Festwesen eine Kunstform dar, die sich mit grundlegenden 
philosophischen Überlegungen von der Bedeutung der Rolle, die die Kunst im Dienste des 
Staates spielte, verband. Gentile Bellinis Prozession des Heiligen Kreuzes auf der Piazza di San Marco 
(1496–1504) ist oft als erste wirklichkeitsgetreue Vedute bezeichnet worden, und es ist vielleicht 
auch kein Zufall, dass sich hier die porträthafte Darstellung der Architektur mit derjenigen einer 
Prozession vereint, da sie eine Gemeinschaft im Verhältnis zu ihrem Lebensraum ins Bild setzt. 
Prozessionen sind ein Topos der Rhetorik der Macht und sind, wie die meisten offiziellen 
Stadtfeste, in den Chroniken der Städte hervorragend dokumentiert. Sie dienen der Erinnerung 
und sind deshalb von vorneherein auf die Tradition ausgerichtet. Prozessionen verbinden sich 
hervorragend mit den Medien, sei es die Literatur, die Malerei und später die Fotografie oder der 
Film, die ihre Wirkungsmöglichkeiten sogar noch optimieren. Was zunächst als Verlust an 
Authentizität erscheint, wird zum Triumph über die Gebundenheit an Ort und Zeit. Denn die 
Vorstellung ergänzt spielend, was bei der Umsetzung zuweilen auf der Strecke bleibt. So sind es 
auch gerade Giorgio Vasaris literarische Beschreibungen der Festumzüge von Piero di Cosimo 
                                                
83 Louis Marin: „Notes on a Semiotic Approach to Parade, Cortege, and Procession“, in: Alesandro Falassi (Hrsg.): Time Out of 
Time: Essays on the Festival, Albuquerque 1987, S. 220–228, hier S. 224. 
84 Flanigan 2001, S. 40. 
85 Ebd., S. 45. 
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(Trionfo della Morte, ein Memento mori im Karneval86) und von Pontormos Triumphwagen der 
Zeitalter, welche die Fantasie der Leser anregten. „Wenn Festlichkeit ins literarische Medium eingeht, wird 
sie zum Element des Textes und nimmt in ihm eigene, textkonstituierte Bedeutung an.“87 
 
„Diejenigen Mittel, mit denen sich der Wille zum Triumph am elegantesten konkretisieren lässt, 
sind die bildnerischen. [...] Denn die Kunst enthebt die visuell Triumphierenden nicht nur aller 
logistischer Probleme, sondern multipliziert den Schauplatz des imaginären Spektakels.“88 
 
Gentile Bellini (um 1429–1507) gibt in seinem von der Scuola di San Giovanni beauftragten 
Gemälde nicht nur ein Porträt des religiösen und politischen Zentrums Venedigs, des 
Markusplatzes, und des wichtigsten Festtags der Stadt, des Sankt-Markus-Tags, sondern auch ein 
Bild des Ereignisses, das von herausragender Bedeutung für die Scuola di San Giovanni war. Der 
Markuskult dominierte seit dem 11. Jahrhundert die venezianische Frömmigkeit. Die alljährlichen 
Feiern am 25. April, dem Todestag des Evangelisten, dienten dazu, die Bande zwischen dem 
Stadtpatron, dem Dogen und der Stadt zu bestätigen. Gegen Ende des 15. Jahrhunderts gab es in 
Venedig fünf Bruderschaften („Scuole Grandi“) mit jeweils ungefähr 500 Mitgliedern: diejenigen 
von San Marco, San Giovanni, Santa Maria della Misericordia, Santa Maria della Caritá und San 
Rocco. Sie waren wesentlich an der Ausrichtung und Gestaltung der städtischen Prozessionen 
beteiligt. Gentile Bellini war selbst Mitglied der Scuola di San Marco, während sein Vater der 
Scuola di San Giovanni angehört hatte. (Abb. 1) 
Aus Anlass der Prozession am Markustag führten die Bruderschaften ihre bedeutendsten 
Reliquien in prunkvoll geschmückten Reliquiaren mit sich. Im Zentrum von Bellinis Gemälde 
steht die Kreuzreliquie der Bruderschaft von San Giovanni. Das Gemälde ist Teil eines 
Bilderzyklus zu den Wundern der Kreuzreliquie, die die Bruderschaft seit 1368 besaß.89 Dieser 
Bilderzyklus, der den Versammlungsraum der Bruderschaft von San Giovanni schmückte, sollte 
                                                
86 Vasari schildert Piero di Cosimos Karnevalszug folgendermaßen: „Der große, von Ochsen gezogene Wagen war ganz schwarz und mit 
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Decken mit weißen Kreuzen übergeworfen.“ Giorgio Vasari: „Piero di Cosimo“, in: ders.: Lebensbeschreibungen der berühmtesten Architekten, 
Bildhauer und Maler, hrsg. von Emil Jaeschke, Bd. 2, Straßburg 1904, S. 183–195, S. 187 f. 
87 Martin Schwab: „Ein literarisch enteignetes und vereigentlichtes Fest – St. Mallarmé: La Déclaration foraine“, in: Walter Haug 
und Rainer Warning (Hrsg.): Das Fest, München 1989, S. 326–341, hier S. 326. 
88  Harald Kimpel: „Der Triumph im Kopf: Imaginäre Umzüge als Ansichtssachen“, in: Harald Kimpel und Johanna 
Werckmeister (Hrsg.): Triumphzüge. Paraden durch Raum und Zeit, Marburg 2001, S. 110–127. 
89 Der Zyklus befindet sich heute in der Galleria dell’Accademia in Venedig. Zum Zyklus gehört außer der Markusprozession: 
Lazzaro Bastiani, Übergabe der Reliquie (1494); Gentile Bellini, Das Wunder an der Lorenzo-Brücke (1500); Pietro Perugino, Errettung von 
Andrea Vendramis Schiffen (1494, verloren); Vittorio Carpaccio, Heilung eines besessenen Mannes durch den Patriarchen von Grado (1494); 
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Gentile Bellini, Heilung des Pietro di Ludovici (1501), Benedetto Diana, Heilung des Sohnes von Alvise Finetti (um. 1505–1510). 
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die Wunder der Kreuzreliquie nacherzählen und gleichzeitig deren Authentizität bezeugen. Für 
die Betrachter/innen hatten Gemälde einen den schriftlichen Mirakelberichten vergleichbaren 
Zeugniswert. Die Aufgabe für die Künstler bestand laut Patricia Fortini Brown darin, „to create a 
painting that looked as truthful as possible, according to prevailing standards of evidence and proof.“90 
Eingebettet in die zeitgenössische Architektur der Stadt um 1496 und die Festzeremonie ihres 
wichtigsten Feiertags, aktualisiert Bellini das Reliquienwunder, das sich während eben jener 
Markusprozession zu Ehren des Stadtpatrons am 25. April 1444 ereignet und die Wirkkraft der 
Reliquie unter Beweis gestellt hatte. Bellinis Gemälde unterstreicht in einer komplexen 
Verschränkung von Raum- und Zeitachsen im Bild die herausragende Bedeutung der 
Bruderschaft von San Giovanni innerhalb des Machtgefüges der Stadt. 
Wir haben es deshalb mit einer interessengeleiteten bildlichen Repräsentation einer einzelnen 
Gruppe innerhalb einer interessengeleiteten städtischen Repräsentation zu tun, in der sich die 
Auftraggeber des Gemäldes selbst als exponierten Teil des Ganzen inszenieren. Eine Prozession 
lässt als vielschichtiges und mehrdeutiges Phänomen eine Vielzahl von mitunter auch 
konkurrierenden Sinngebungen zu. Das ist es auch, was sie zu einem so herausragenden 
Werkzeug macht. Eine Verschiebung der Perspektive könnte leichterdings eine andere Gruppe 
ins Zentrum desselben Geschehens stellen. So bietet die Prozession im Grunde all ihren 
Teilnehmern die Möglichkeit einer solchen Perspektive auf das Geschehen. 
Bellinis Gemälde schildert ein Reliquienwunder, das sich während der Prozession zu Ehren des 
Stadtpatrons am 25. April 1444 ereignete.91 Frontal in der Bildmitte dominiert die Kirche San 
Marco, über deren Portalen die mittelalterlichen Mosaiken zu sehen sind. Der Platz wird rechts 
und links von Gebäuden begrenzt, wie sie um 1496 vorhanden waren: links die Procuratie 
Vecchie, der Torre dell’Orologio und die Vorhalle der Kirche San Basso, rechts neben der 
Markuskirche ein Teil des Dogenpalastes, der Glockenturm und der Ospizio Orseolo.92 Im 
Vordergrund tragen vier Mitglieder der Bruderschaft von San Giovanni ein kreuzförmiges, 
goldglänzendes Reliquiar, das die wichtigste Reliquie der Bruderschaft, ein Kreuzpartikel, enthält. 
Ein von vier weiteren confratelli getragener Baldachin überfängt das Heiligtum, beschützt es und 
hebt es gleichzeitig als prominent innerhalb des Zuges hervor. Eine ähnliche Funktion kommt 
den Prozessionskerzen zu, die von weiteren Mitgliedern der Bruderschaft gehalten werden. Der 
Scuola di San Giovanni in ihren weißen Roben folgt eine Gruppe von Sängern und 
                                                
90 Patricia Fortini Brown: Venetian Narrative Painting in the Age of Carpaccio, New Haven und London 1988, S. 125. 
91 Ich folge hier der Argumentation von Fortini Brown 1988, die die venezianischen Bilderzyklen des 15. Jahrhunderts als 
erzählende Bilder – „narrative painting“ – interpretiert. Zu dieser venezianischen Kunstrichtung der zweiten Hälfte des 15. 
Jahrhunderts vgl. Peter Humfrey: „Politica e devozione, la tradizione narrativa quattrocentesca“, in: Mauro Lucco: La pittura nel 
Veneto: il Quattrocento, Mailand 1990, S. 295–338. 
92 Identifizierung und Beschreibung nach Jörg Meyer, Gentile Bellini, Stuttgart 1985, S. 134; zit. nach Andrea Löther: „Rituale im 
Bild. Prozessionsdarstellungen bei Albrecht Dürer, Gentile Bellini und in der Konzilschronik“, in: dies. u. a. (Hrsg.): Mundus in 
imagine. Bildersprache und Lebenswelt im Mittelalter, München 1996, S. 99–123, hier S. 102, Anm. 13. 
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Instrumentalisten, die Francesco Luisi als Chor der Scuola di San Marco identifiziert hat und die 
der Bewegung der Prozession einen gemeinsamen Rhythmus verleiht.93 Weitere Mitglieder der 
Scuola di San Marco schreiten auf der linken Seite des Platzes voran und schließen bei den bereits 
in Aufstellung gegangenen Bruderschaften am linken Bildrand auf. Der Scuola di San Giovanni 
folgt am rechten Rande der Zug des Dogen mit der Signoria. Dieser „ist zwar durch Schirm und 
Kleidung erkennbar und auch notwendig, da seine Anwesenheit den ehrenvollen Platz der Bruderschaft begründet, 
doch steht er nicht im Mittelpunkt.“94 Entgegen den Angaben in den Aufzeichnungen des offiziellen 
venezianischen Historiografen Marino Sanuto (1466–1536), nach welchen die Scuola di San 
Giovanni die Prozession angeführt habe, rückt Gentile Bellini sie in den Mittelpunkt und 
verschiebt damit das Gewicht sowohl gegenüber den anderen Bruderschaften als auch gegenüber 
dem Dogen.95 Als letzte Bruderschaft vor dem Dogen setzt sie sich an die prominentere Stelle, 
die stets im Zentrum der Prozession in der Nähe des Allerheiligsten liegt.  
Auf dem bühnenhaften Platz vor der Markuskirche bilden Zuschauer ein Spalier für die 
Prozession und rahmen so einen vergleichsweise leeren Raum, in dem sich einzelne Personen 
und Personengruppen in unterschiedlichster Kleidung befinden. Der eigentliche Kern der 
Erzählung – das Reliquienwunder – geht auf den ersten Blick fast unter. In einem Freiraum 
zwischen dem Reliquiar und den nachfolgenden Bruderschaftsmitgliedern kniet der Kaufmann 
Jacopo de’ Salis aus Brescia in einem rotem Gewand, das eigentlich venezianischen Patriziern und 
Sekretären vorbehalten war, und betet vor der Kreuzreliquie für die Heilung seines verunglückten 
Sohnes. Bei seinem Besuch in Venedig, während dem sein Sohn zu Hause einen Schädelbruch 
erlitten hatte, wohnte de’ Salis der Markusprozession bei. Als er die Kreuzreliquie der Scuola di 
San Giovanni an sich vorüberziehen sah, warf er sich in Demut und Verzweiflung auf die Knie 
und bat innig um die Gesundung seines Sohnes. Als er nach Brescia zurückkehrte, erfuhr er, dass 
sein Sohn noch am Tage der Prozession vollkommen geheilt war. Anders als ein typisches 
Votivbild zeigt Bellini hier weder die Verletzung des Sohnes noch dessen wundersame Heilung, 
sondern lediglich die Unterwerfungsgeste des Vaters im Rahmen des zeremoniellen Kontexts, 
flankiert von zwei Mitgliedern der Bruderschaft in weißen Roben. Der rot gekleidete Vater ist der 
einzige Kniende im Bild. So nimmt die Scuola di San Giovanni die zentrale Position innerhalb 
des Bildes ein. Im Hintergrund, auf der linken Seite der Piazza, sind auch die anderen 
Bruderschaften auszumachen, die ihren Marsch bereits beendet haben, geordnete Reihen bilden 
und auf den Aufschluss der ihnen Folgenden warten.  
                                                
93 Vgl. Francesco Luisi: „Per una identificazione dei musici raffigurati nella ,Processione in Piazza San Marco‘ di Gentile Bellini“, 
in: Notizie da Palazzo Albano, Nr. 20, 1991, S. 75–79; zit. nach Löther 1996, S. 102, Anm. 14. 
94 Löther 1996, S. 104, Anm. 26.  
95 Zu Marino Sanuto siehe I Diarii, 58 Bde., Venedig 1879–1903, Bd. 30, 169 f.; zit. nach Löther 1996, S. 104, Anm. 26. 
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Bellini inszeniert den fast leeren, nur von vereinzelten Menschen und Gruppen besuchten Platz 
vor der Kirche als Gegenpol zu der dicht gedrängten Prozession, die sich so umso besser als 
geordneter Zug vor dem hell gestalteten Pflaster mit den unregelmäßig und zufällig verteilten 
Menschen abhebt. Über den Platz verteilt sehen wir die unterschiedlichsten Personengruppen, 
eine Mutter mit ihren Kindern, einen deutschen Kaufmann, venezianische Edelmänner, einen 
Zwerg, einen Mooren, Türken, Griechen – Vertreter bestimmter regionaler, sozialer, religiöser 
sowie alters- und geschlechtsspezifischer Gruppen, die nicht an der Prozession teilnehmen 
können. Daher bilden Prozession und Platz auch inhaltliche Gegensätze. Die Vielfalt auf dem 
Platz steht im Kontrast zur Einheitlichkeit der Prozession, die weitgehend von Männern eines 
Alters gebildet wird: „Ein solcher Zusammenhalt wurde über den Ausschluß von anderen Gruppen geschaffen, 
die in Bellinis Bild auf dem Platz stehen und an der Prozession nicht teilnehmen.“96 
Zurückkehrend zum versteckten Kern der Erzählung Bellinis, geht es mit der 
Unterwerfungsgeste de’ Salis’ im Kontext der Prozession als höchster städtischer Festakt 
eigentlich um die Anerkennung der Regeln der Gruppe, um die Unterwerfung unter deren 
Gesetz. Die Teilhabe am Festakt heiligt den Einzelnen, und das Wunder widerfährt demjenigen, 
der den Gesetzen der Gruppe die größte Anerkennung zollt. Hier ist es ein auswärtiger Händler, 
der die Autorität der Stadt demonstrativ anerkennt und dafür entsprechend belohnt wird. So 
werden hier aus der Perspektive der Scuola di San Giovanni die kulturellen und intertextuellen 
Rahmenbedingungen der Gemeinschaft als gelebte Tatsache vorgestellt. Die Betonung liegt im 
Gemälde eindeutig auf dem Rahmen dieses Reliquienwunders im doppelten Sinne – dem 
architektonischen ebenso wie dem in der Prozession vorgestellten gesellschaftlichen Rahmen, die 
hier ineinander aufzugehen scheinen, um die Konventionen des Bildrahmens gewissermaßen zu 
verdoppeln und einem Vakuum Form zu geben, das von der Prozession zugleich erzeugt und 
gebannt erscheint. Das von Bellini herausgearbeitete statische Moment dieses förmlichen 
Festakts evoziert zugleich die Gefahr der Auflösung, der Implosion durch die leere Mitte.97  
Die durch die Prozession verkündete „natürliche“ Wahrheit, die sie zugleich als ideale 
Lebensform darstellt und erfahrbar macht und damit, wodurch sie eine Gruppenidentität als 
persönliche, soziale und kulturelle Totalität abzusichern sucht, ist stets in Gefahr, als 
                                                
96 Löther 1996, S. 106. 
97 „Ich stelle mir eine solche dicht gehängte Wand im Salon vor und glaube, daß [Meissoniers] Souvenir de Guerre Civiel, ohne zentrale Heldenfigur, die 
ganze Wand voller Helden zum Implodieren um eine leere Mitte gebracht hätte. Insofern denke ich, daß beide Bilder, Menzels Märzgefallene und 
Meissoniers Juin, die Kraft gehabt hätten, das zeitgenössische Historienbild zu delegitimieren.“ Susanne von Falkenhausen: „Zeitzeuge der 
Leere – Zum Scheitern nationaler Bildformeln bei Menzel“, in: Apolph Menzel, 1815–1905: Das Labyrinth der Wirklichkeit, hrsg. von 
Claude Keisch und Marie Ursula Riemann-Reyher, Ausst.-Kat. Nationalgalerie und Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu 
Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Köln 1996, S. 493–502. Das hier eingesetzte Konzept der Leerstellen in der Malerei findet sich 
auch bei Wolfgang Kemp: „Verständlichkeit und Spannung in der Malerei des 19. Jahrhunderts“, in: ders. (Hrsg.): Der Betrachter ist 
im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsästhetik, Berlin und Hamburg 1992, S. 307–332. Kemp nimmt hierbei Bezug auf ein Konzept 
der literaturwissenschaftlichen Rezeptionsästhetik, und zwar auf: Roman Ingarden: Das literarische Kunstwerk, Tübingen 1960, und 
Wolfgang Iser: Leerstelle. Der Akt des Lesens, München 1976. 
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gesellschaftliches Konstrukt aufzuscheinen – „[...] arbitrary, conventional, invented by mortals […].“98 
So wird auch Bellinis Prozession des Heiligen Kreuzes auf der Piazza di San Marco als ein Werk deutbar, 
das die Paradoxie solcher Rituale als „most obviously contrived forms of social contact“ gleichzeitig 
ausstellt und verschleiert.99 Die „made-up quality of culture“100 vermittelt sich hier im Gegensatz aus 
der gravitätischen Anordnung sozialer Gruppen in ihrer Architektur und einer Zerstreutheit und 
Fragilität, die bei näherem Hinsehen nicht nur das Zentrum des Platzes mit den von der 
Prozession Ausgeschlossenen kennzeichnet, sondern auch die Teilnehmer der Prozession selbst, 
die in ihrem geschäftigen Tun die Wundertätigkeit ihrer Reliquie nicht wahrzunehmen scheinen. 
Als wie gefährlich eine Abfälligkeit gegenüber einer Prozession empfunden wurde, zeigen 
Prozessionsordnungen, auf die ich weiter oben bereits verwiesen habe. Es scheint nicht immer 
leicht gewesen zu sein, die Aufmerksamkeit der Teilnehmendenr/innen auf das zu lenken, was im 
Mittelpunkt der Prozession stand. So ist es, wie von Heusinger betont, „vorgekommen, dass Männer 
in der Gasse mit Frauen in ,schimpfflichem gespreche‘ verwickelt gewesen seien und zudem die 
Prozessionsteilnehmer verspottet oder mit sichtbarer Verachtung betrachtet hätten“.101 Dass dies noch im 18. 
Jahrhundert mit drakonischen Strafen geahndet wurde, zeigt ein 1766 durch Voltaires 
Protestbrief berühmt gewordener Fall. Der 19-jährige Chevalier de la Barre musste sich in der 
kleinen nordfranzösischen Stadt Abbeville vor Gericht verantworten, weil er seinen Hut nicht 
gezogen hatte, als eine feierliche Prozession an ihm vorüberging. Daraufhin wurde er angeklagt, 
sich nicht nur während der religiösen Prozession unschicklich verhalten, sondern auch ein 
Kruzifix auf einer der Brücken der Stadt geschändet zu haben. Bei der Durchsuchung seines 
Zimmers fand man Voltaires Dictionnaire philosophique – in dem dieser unter anderem religiöse 
Toleranz predigt und Fanatismus verdammt. Das Schicksal des Chevalier de la Barre war 
besiegelt: Laut Urteil sollte ihm zunächst die Zunge abgeschnitten werden, dann sollte er 
enthauptet und schließlich zusammen mit dem Dictionnaire philosophique verbrannt werden. Das 
Gericht aber zeigte sich mit dem Verbrennen des Buches noch nicht zufrieden und empfahl, im 
Namen Gottes auch „seinen Autor zu opfern“. Das mündliche Urteil gegen Voltaire wurde jedoch 
nicht vollstreckt, er wurde auch nicht verhaftet, während die Hinrichtung des Chevalier de la 
Barre am 1. Juli 1766 in Abbeville vollzogen wurde.102  
                                                
101 von Heusinger 2007, S. 151.  
101 von Heusinger 2007, S. 151.  
101 von Heusinger 2007, S. 151.  
101 von Heusinger 2007, S. 151.  
102 Voltaire: Aus dem Philosophischen Wörterbuch, hrsg. und eingeleitet von Karlheinz Stierle, Frankfurt am Main 1967, ergänzt um die 
Schrift Voltaires „Nachricht vom Tod des Chevalier de la Barre“, S. 213–229. 
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d) „How to Do Things with Art“ oder: Wie die Kunst zur Reliquie wird 
 
Wie die Funktion der Reliquie von einem „modernen“ Kunstwerk übernommen werden kann, 
erläutert bereits Vasari in seinen Lebensbeschreibungen in Hinblick auf die Madonna Ruccellai, die 
nach seinem Kenntnisstand von Cimabue, tatsächlich aber von Duccio gegen Ende des 13. 
Jahrhunderts gemalt wurde und die in der Kunstgeschichte als eine Übergangsfigur vom 
byzantinischen zum modernen Stil gilt. Sie habe, so Vasari, den Florentinern eine solche 
Bewunderung abverlangt, dass sie unter festlichem Geleit von der Werkstatt des Künstlers zu 
ihrem Bestimmungsort in der Kirche Santa Maria Novella überführt worden sei: „So wurde denn 
dieses Werk zu einem solchen Wunder für die Menschen jener Zeit, daß es vom Hause Cimabues unter großem 
Pomp und Trompetenschall in feierlicher Prozession zur Kirche getragen wurde; der Meister aber wurde reich 
belohnt und geehrt.“ 103  Mit der Darstellung dieser „ersten modernen Prozession“ reüssierte Lord 
Frederick Leighton 1855 an der Royal Academy in London.104 Das repräsentative und doch 
festlich-heiter sich gebende Gemälde wurde noch am Eröffnungstag von Queen Victoria 
erworben. In dieser zweifelhaften Fiktion einer Translatio hat die Kunst in aller Vollständigkeit 
und Schlichtheit die Rolle der Religion übernommen, indem das Ritual beibehalten wurde. (Abb. 
2) 
 
„Diese hat jedoch nichts mit der ursprünglichen sakralen Funktion Funktion der Kunst zu 
tun. Die’ Kunst fügt sich hier nicht in ein kirchliches Ritual ein und erhält in diesem seinen 
Gebrauchswert; sie bringt vielmehr aus sich selbst ein Ritual hervor. Statt sich dem sakralen 
Bereich einzufügen, tritt die Kunst hier an die Stelle der Religion. Die im Ästhetizismus 
vorgenommene Sakralisierung der Kunst setzt also deren totale Emanzipation vom Sakralen 
voraus und darf auf keinen Fall mit dem sakralen Charakter mittelalterlicher Kunst 
gleichgestezt werden.“105 
 
Die vorliegende Untersuchung befasst sich unter dem Titel Moving Subjects mit neueren 
künstlerischen Arbeiten, die einen Auszug aus dem Museum, der konventionellen Rahmung der 
Kunst, als Prozession inszenieren. Sie bedienen sich mit der Prozession einer traditionellen 
                                                
103 Giorgio Vasari: „Das Leben des florentinischen Malers Giovanni Cimabue“, in: ders.: Die Lebensbeschreibungen der berühmtesten 
Architekten, Bildhauer und Maler, hrsg. von Adolf Gottschewski und Georg Gronau, Straßburg 1916, Bd. 1, S. 43–58, hier S. 53. 
Vasari überträgt hier die Überlieferung zur Translatio der Maestà auf das schon längere Zeit Cimabue zugeschriebene Altarbild  
der Madonna Rucellai. Duccio geriet im Laufe des 16. Jahrhunderts zusehends in Vergessenheit. Vasari erwähnt in seiner 
Lebensbeschreibung Duccios den marmornen Boden des Doms von Siena sowie die Kapelle auf dem Campo, während er die die 
Maestà betreffenden Feierlichkeiten auf das Rucellai-Altarbild bezog. 
104 Den Hinweis auf diese „erste moderne Prozession“ und ihre Wiedergabe bei Lord Frederick Leighton verdanke ich einem für 
die vorliegende Dissertation impulsgebenden Aufsatz von Dario Gamboni: „Walking Icons“, in: Francis Alÿs: The Modern 
Procession, New York 2004, S. 35–48, hier S. 35. 
105 Peter Bürger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt am Main 1974, S. 37. 
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symbolischen Aktionsform, die auch an die Orchestrierung von Körpern im Dienst der Macht 
denken lässt. Dieser Auszug auf die Straßen und, wenn man so will, ins Leben, ist insofern neo-
avantgardistisch im Sinne Peter Bürgers zu verstehen, als sie „die avantgardistische Rückführung 
der Kunst in die Lebenspraxis“ negieren.106 Auch im Auszug bleibt die künstlerische Praxis an 
Konventionen, nicht zuletzt an die des Museums, gebunden, was umso deutlicher wird, wenn 
Francis Alÿs die „Ikonen“ der historischen Avantgarde feierlich durch die Straßen New Yorks 
tragen lässt.  
In der Prozession verkörpern die Mitglieder einer Gruppe gemeinsam eine Idee und bringen 
diese nach einem bestimmten Muster zur Aufführung. Präsenz und Repräsentation fallen hier in 
eins. Eine künstlerische Prozession ist eine Art der Performance, die an frühe Formen des 
Theaters beziehungsweise den antiken Chor anknüpft und einer relativ strengen Regie gehorcht. 
Damit stellt die künstlerische Prozession ein Setting dar, das die Begriffe Performance und 
Performativität in ein eigentümliches Spannungsverhältnis versetzt. Die vier von mir in Betracht 
gezogenen Künstler/innen – Francis Alÿs, Matthew Barney, Jeremy Deller und Mierle Laderman 
Ukeles – haben besonders zu Beginn ihrer Karriere selbst Performances inszeniert und sind dann 
zunehmend dazu übergegangen, als Regisseur/innen oder Choreograf/innen zu arbeiten und sich 
dabei bestimmten Charakteristika des Theaters wieder anzunähern. Sie haben sich insofern von 
der Performance als historische Kunstform, die sich in Abgrenzung von den materiellen und 
symbolischen Konventionen der bildenden Kunst und des Theaters entwickelte und dabei auf 
das singuläre Ereignis setzt, entfernt. Versucht man Performance Art weiter zu definieren, so 
scheint zunächst die „unmittelbare“ Aufführung von Handlungen durch die 
Künstlerpersönlichkeit selbst im Vordergrund zu stehen. Deren Ziel ist die Schaffung eines 
ephemeren Ereignisses, in dem die Agierenden zumeist physisch und psychisch einen 
Transformationsprozess durchlaufen, an dem das Publikum auf sinnlich-mimetische Weise 
beteiligt ist. „Performance lebt allein in der Gegenwart“, schreibt Peggy Phelan in Unmarked. The Politics 
of Performance und positioniert ihren Begriff von Performance so gegen die Ökonomie der 
Reproduktion und Repräsentation.107 Während hierbei oftmals Vorstellungen von Authentizität 
                                                
106 Peter Bürger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt am Main 1974, S. 80. Zur Vergegenwärtigung Peter Bürgers Theorie seine hier 
zwei Textstellen benannt: 
S. 28/29: „Mit den historischen Avantgardebewegungen tritt das gesellschaftliche Teilsystem Kunst in das Stadium der Selbstkritik ein. Der 
Dadaismus, die radikalste Bewegung innerhalb der europäischen Avantgarde, übt nicht mehr Kritik an den ihm vorausgehenden Kunstrichtungen, 
sondern an der Institution Kunst, wie sie sich in der bürgerlichen Gesellschaft herausgebildet hat. Mit dem Begriff Institution Kunst soll hier sowohl der 
kunstproduzierende und distribuierende Apparat als auch die zu einer gegebenen Epoche herrschenden Vorstellung über Kunst bezeichnet werden, die die 
Rezeption von Werken wesentlich bestimmen. Die Avantgarde wendet sich gegen beides – gegen den Distributionsapparat, dem das Kunstwerk 
unterworfen ist, und den mit dem Begriff der Autonomie beschriebenen Status der Kunst in der bürgerlichen Gesellschaft.“  
S. 78 „Nachdem der Angriff der historischen Avantgardebewegungen auf die Institution Kunst gescheitert, d.h. Kunst nicht in Lebenspraxis überführt 
worden ist, besteht die Institution Kunst als von der Lebenspraxis abgehoben weiter. Alle Kunst nah der historischen Avantgardebewegungen hat sich in 
der bürgerlichen Gesellschaft dieser Tatsache zu stellen; sie kann sich entweder mit ihrem Autonomie-Status abfinden oder Veranstaltungen 
unternehmen, um den Status zu durchbrechen, sie kann jedoch nicht – ohne den Wahrheitsanspruch von Kunst preiszugeben – den Autonomie-Status 
einfach leugenen und die Möglichkeiten unmittelbarer Wirkung unterstellen.“ 
107 Peggy Phelan: Unmarked. The Politics of Performance, London/New York 1993, S. 146. 
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und Unmittelbarkeit im Vordergrund stehen, fehlt gelegentlich ein Verständnis der 
institutionellen und medialen Verfasstheit jener künstlerischen Äußerungen. Dabei ist die 
Präsenzerfahrung, von der Phelan spricht, auch in Bezug auf die Prozessionen keinesfalls zu 
vernachlässigen. Aber mindestens ebenso bedeutungsvoll ist die Durchkreuzung dieser 
Erfahrung in Hinblick auf eine immer schon antizipierte Nachträglichkeit, die mediale 
Aufbereitung und in die Erfahrung mit hineinspielende Erinnerung an Geschehnisse, als deren 
Wiederholung die Prozession erscheint. Philip Auslander wendet sich den Effekten der 
Reproduktionsmedien zu, die die Illusion der Gegenwärtigkeit, des Verschwindens und der 
Präsenz erst erzeugen. Performance markiert für Auslander in diesem Sinne immer die 
wechselseitige Verklammerung von Live-Ereignis und medialer Reproduktion – und nicht, wie 
bei Phelan, nur die eine „authentische“ Seite der Unterscheidung. 
 
„I quickly became impatient with what I consider to be traditional, unreflective assumptions that fail to 
get much further in their attempts to explicate the value of ,liveness‘ than invoking clichés and 
mystifications like ,the magic of live theatre‘, the ,energy‘ that supposedly exists between performers and 
spectators in a live event, and the ,community‘ that live performance is often said to create among 
performers and spectators. In time, I came to see that concepts such as these do have value for performers 
and partisans of live performance. Indeed, it may even be necessary for performers, especially, to believe in 
them.“108 
 
Der Glaube an die Erfahrung von Präsenz, wie Erika Fischer-Lichte sie in ihrer Ästhetik des 
Performativen beschreibt, ist auch für die Prozession von eminenter Bedeutung:  
 
„Der westliche Zuschauer ist aufgrund seiner kulturellen Tradition daran gewöhnt, sich aus der 
postulierten Dichotomie von Körper und Geist heraus zu begreifen und die Aufhebung dieser Dichotomie 
in eine ferne Zukunft zu projizieren bzw. sie als ein seltenes Glück zu verstehen, das wenigen 
auserwählten Menschen aufgrund eines besonderen, meist religiös bestimmten Lebenswandels schon hier 
und heute zuteil wird. Wenn ihm die Präsenz des Darstellers zustößt, er ihn als embodied mind erfährt 
und dabei zugleich sich selbst als embodied mind hervorbringt und empfindet, erlebt er dies als einen 
Glücksmoment, den in den Alltag hineinzuretten nicht gelingen kann. Um ihn wieder hervorzurufen, 
bedarf es erneut der Erfahrung der Präsenz. Und so kann der Zuschauer süchtig werden nach diesen 
raren Augenblicken des Glücks, die ihm allein die Präsenz des Darstellers zu schenken vermag.“109 
 
                                                
108 Philip Auslander: Liveness. Performance in a Mediatized Culture, London und New York 1999, S. 2. 
109 Erika Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, Frankfurt am Main 2004, S. 172 f. 
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Obwohl der Begriff der Präsenz auf das „Auffälligwerden des Gewöhnlichen“ zielt, ist er offenbar an 
eine besondere (ästhetische) Situation gebunden,110 die entweder an einen „religiös bestimmten 
Lebenswandel“ oder die „Präsenz des Darstellers“ geknüpft ist.111 Die Gnade der Erfahrung von 
Präsenz, also die Erfahrung seiner selbst als „embodied mind“ – jenseits der Dichotomie von 
Körper und Geist –, spielt auch in der Erwartung an Prozessionen eine herausragende Rolle, 
zumal es hier um die „Darstellung“ eines religiösen Lebenswandels geht. Doch die quasi-religiöse 
Vorstellung von Präsenz, die den Betrachter/innen nach Fischer-Lichtes Auffassung von der 
Ästhetik des Performativen unmittelbar „zustößt“, spielt im Zusammenhang von Moving Subjects 
nur eine untergeordnete Rolle. Oftmals geht es hier um Erfahrungen, die das Konzept der 
Präsenz in Prozessionen gerade durchkreuzen beziehungsweise es als Präsenzeffekt rahmen.  
Daher rekurriere ich hier auf den auf John L. Austin zurückgehenden und von Judith Butler in 
Hinblick auf eine durch Normen und Wiederholungen eingeschränkte Form der Handlung weiter 
gedeuteten Begriff der „Performativität“.112„Es ist durchaus verzeihlich, nicht zu wissen, was das Wort 
performativ bedeutet“, schreibt der Linguist Austin, der dieses Wort 1955 an der Harvard University 
mit seinen Vorlesungen unter dem Titel „How to Do Things with Words“ in den 
wissenschaftlichen Diskurs einführte. „Es ist ein neues Wort und ein garstiges Wort, und vielleicht hat es 
auch keine sonderlich großartige Bedeutung“, fährt er fort, doch: „Es spricht jedenfalls eines für dieses Wort, 
nämlich daß es nicht tief klingt.“113  
Gleichsam beiläufig führt Austin in das Feld sprachlicher Äußerungen jenen Begriff des 
„performativen Sprechakts“ ein, mit dem er jene Sprechakte kennzeichnet, mittels derer durch 
bestimmte, teilweise formelhafte Verben Handlungen als „conventional procedures“ vollzogen 
werden, wie beispielsweise beim Tauf- oder Trauungsakt. Die sprachphilosophische Pointe dieser 
Sprechakte liegt darin, dass ihre Bedeutung sich nicht mittels einer logisch-semantischen 
Wahrheitsprobe hinterfragen lässt, sondern nur im Hinblick auf das Gelingen der im Sprechakt 
geschaffenen sozialen Bedingungen, die wiederum erst durch neue performative Akte, wie etwa 
im Falle des Widerrufs einer Ehe, aufgelöst werden können. Performative Äußerungen sind 
somit in zweifacher Hinsicht selbstreferenziell. Zum einen liefert das Verb eine 
                                                
110 Ebd., S. 173. 
111 „Eine Aufführung ereignet sich in der und durch die leibliche Ko-Präsenz von Akteuren und Zuschauern. Damit sie zustande kommen kann, 
müssen zwei Gruppen von Personen, die als ,Handelnde‘ und ,Zuschauende‘ agieren – wobei die Zugehörigkeit zu den Gruppen im Laufe der 
Aufführung wechseln kann –, sich zu einer bestimmten Zeit an einem bestimmten Ort versammeln und dort eine Situation, eine Spanne von Lebenszeit 
miteinander teilen.“ Erika Fischer-Lichte: „Einleitende Thesen zum Aufführungsbegriff“, in: dies.: Clemens Risi und Jens Roselt 
(Hrsg.): Kunst der Aufführung. Aufführung der Kunst. Theater der Zeit, Eggersdorf 2004, S. 11–26, hier S.11. 
112 In der Einleitung zu Performance: A Critical Introduction, einer der umfassendsten Überblicksdarstellungen zum Thema, verweist 
Marvin Carlson auf die Bestimmung von „Performance“ als „essentially contested concept“, also als einen Begriff, der wie „Kunst“ und 
„Demokratie“ immer schon gegenläufige Lesarten zusammengeführt hat und sich gerade dadurch auszeichnet, nicht 
vereinheitlicht werden zu können; Marvin Carlson: Performance: A Critical Introduction, New York und London 1996, S. 1 ff. 
113 John L. Austin: „Performative Äußerungen“ (1961), in ders.: Gesammelte philosophische Aufsätze, hrsg. von Joachim Schulte, 
Stuttgart 1986, S. 305-327, hier S. 305; zit. nach Uwe Wirth: „Der Performanzbegriff im Spannungsfeld von Illokution, Iteration 
und Indexikalität“, in: ders. (Hrsg.): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaft, Frankfurt am Main 2002, S. 9–60, 
Zitate S. 9 (kursiv im Original). 
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Selbstbeschreibung dessen, was es tut; zum anderen ist der Akt des Äußerns des Verbs bereits 
essenzieller Teil der Handlung, die durch das performative Verb vollzogen wird. 
Judith Butler wiederum gilt „[g]erade das Gelingen eines performativen Sprechaktes als Zeichen der 
Herrschaft, die sich als performatives Gesetz noch dort in den Körper einschreibt, wo ein Sprechakt erscheint als 
eine eher unschuldige, konstative Äußerung.“114 In ihrem Buch 1993 erschienenen Buch Bodies That 
Matter (dt.: Körper von Gewicht) erläutert Butler den Geschlechtsimperativ am Beispiel einer 
Geburtszene. Indem die Hebamme aussagt: „Es ist ein Mädchen“, wird nicht nur eine 
Feststellung getan, vielmehr wird ein performativer Akt vollzogen, „mit dem ein bestimmtes ,Zum 
Mädchen-Werden‘ erzwungen wird“ und mit dem die unhintergehbare Instruktion zu einer 
bestimmten Performance einhergeht, einer Selbstinszenierung, einem immer wiederholten Zitat 
der Norm des Mädchen-Seins. 115  Butler nimmt hier eine entscheidende Erweiterung des 
Performativitätsbegriffs vor und koppelt ihn an das Konzept einer Performanz als Inszenierung, 
mittels derer Performativität nicht nur wiederholt und zitiert, sondern auch oder vor allem 
verkörpert wird.  
 „Die Performativität“, schreibt Butler, „ist kein einmaliger Akt, denn sie ist immer die Wiederholung einer 
oder mehrerer Normen, und in dem Ausmaß, in dem sie in der Gegenwart einen handlungsähnlichen Status 
erlangt, verschleiert oder verbirgt sie die Konventionen, deren Wiederholung sie ist.“116 Jede Handlung, so 
Butler, ist „selbst eine Rezitation [...], das Zitieren einer vorgängigen Kette von Handlungen, die in einer 
gegenwärtigen Handlung enthalten sind und die jeder ,gegenwärtigen Handlung‘ andauernd ihre Gegenwärtigkeit 
entziehen.“117 
Austins Sprechakttheorie zeichnet sich im Hinblick auf den Begriff der Performativität nicht 
zuletzt dadurch aus, dass sie die Unhaltbarkeit der Unterscheidung zwischen konstativen, das 
heißt feststellenden, und performativen, also wirklichkeitskonstituierenden beziehungsweise 
hervorbringenden, Äußerungen wiederholt problematisiert – und selbst performativ vorführt.118 
Austin verwarf diese von ihm selbst in How to Do Things with Words zuvor eingeführte 
Unterscheidung wieder, um sie durch eine allgemeine Theorie der Wirkmächtigkeit zu ersetzen, 
da sich kein Kriterium finden ließ, mit dem konstative und performative Äußerungen eindeutig 
voneinander unterschieden werden können. Jede sprachliche Äußerung, so stellte Austin fest, 
enthält sowohl eine konstative als auch eine performative Dimension. So stellt jede Form der 
Ansprache soziale Relationen her – sie „tut“ etwas. Weder das eine noch das andere lässt sich aus 
der Sprache herauskürzen. So gesehen, greift die Rede vom „performativen Sprechen“ zu kurz 
                                                
114 Walburga Hülk: „Paradigma Performativität?“, in: Marijana Erstic, Gregor Schuhen und Tanja Schwan (Hrsg.): Avantgarde, 
Medien und Performativität. Inszenierungs- und Wahrnehmungsmuster zu Beginn des 20. Jahrhunderts, Bielefeld 2005, S. 1–17, hier S. 13. 
115 Judith Butler: Körper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts, Frankfurt am Main 1997, S. 318. 
116 Ebd., S. 36. 
117 Ebd., S. 337. 
118 Vgl. John L. Austin: Zur Theorie der Sprechakte (How to Do Things with Words), Stuttgart 1979. Zum performativen Charakter von 
Austins Theorie vgl. Shoshana Felman: The Literary Speech Act. Don Juan with J. L. Austin, or Seduction in Two Languages, Ithaca 1983. 
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und ist zugleich tautologisch. Gleiches gilt, wie Dorothea von Hantelmann zeigt, unter anderen 
Vorzeichen für das Kunstwerk.119  
 
„Von einem ,performativen Kunstwerk‘ zu sprechen, ist deshalb tautologisch, weil es eben auch kein 
nicht-performatives Kunstwerk geben kann. So wie jede künstlerische ,Äußerung‘ eine Form und 
einen Gehalt hat (auch wenn die Bedeutung im Nicht-Bedeuten liegt), hat auch jedes Kunstwerk 
eine performative Dimension: Es bündelt Aufmerksamkeiten, generiert Wirkungen, produziert 
Erfahrungen und ordnet Körper im Raum an, die diese Erfahrungen machen.“120 
 
Die Autorin legt dar, inwiefern Kunstwerke bestimmte Wahrnehmungsbedingungen 
hervorbringen und damit Wirklichkeit konstituieren – also performativ sind. Performativität 
versteht sie dabei als eine in jedem Kunstwerk vorhandene Dimension, die innerhalb von 
künstlerischen Arbeiten mehr oder weniger bewusst thematisiert wird. Es stellt sich dabei die 
Frage, welche Konventionen, Ideologien und Bedeutungen die Wahrnehmung eines Kunstwerks 
mitbestimmen. Entscheidend ist dabei, dass diese Konventionen, die dem Kunstwerk erst zu 
seiner Sichtbarkeit verhelfen, nicht etwa gebrochen werden können, wie es der avantgardistische 
Ansatz noch vermeinte, sondern in leichten Verschiebungen lediglich aufgezeigt werden können. 
Den Bezugspunkt bildet dabei stets das Museum als Institution, das den Umgang mit Kunst 
reguliert. 
Die vorliegende Arbeit geht der Frage nach, ob die zu untersuchenden künstlerischen 
Prozessionen so etwas wie eine Selbstbefragung der Institution Kunst in ihrer Performativität 
leisten können. Es geht also nicht darum, lediglich die Performance Art als Ritual zu verstehen, 
sondern den Umgang mit Kunst allgemein als ritualisiert oder als Performance zu verstehen und 
die beiden fraglichen Prozessionen – Matthew Barneys Blood of Two und Francis Alÿs’ The Modern 
Procession – als Versuche, diese Ritualhaftigkeit reflexiv einzuholen. 
                                                
119 Dorothea von Hantelmann: „I promise it’s performative. Zum Verhältnis von Performativität und zeitgenössischer Kunst“, in: 
Marijana Erstic, Gregor Schuhen und Tanja Schwan (Hrsg.): Avantgarde, Medien und Performativität. Inszenierungs- und 
Wahrnehmungsmuster zu Beginn des 20. Jahrhunderts, Bielefeld 2005, S. 26–35. 
120 Ebd., S. 30. 
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 2. Francis Alÿs’ The Modern Process ion  in New York (2002) 121 
 
a) Der Raum und die Erzählung 
 
Mitte der 1980er-Jahre lebte Francis Alÿs (geb. 1959), der damals noch de Smedt hieß, in Venedig 
und schrieb an seiner Dissertation im Fach Urbanismus am Istituto Universitario di Architettura 
di Venezia. Hier beschäftigte er sich mit historischen Plänen und Dokumenten der Stadt. In 
diesem Zusammenhang wurde für ihn auch die frühe venezianische Malerei, insbesondere jene 
porträthaften Stadtansichten Gentile Bellinis, bedeutend. Im Zusammenhang mit seiner 
Untersuchung befasste sich Alÿs mit Prinzipien sozialer Kontrolle im Stadtraum, wobei er ein 
wegbereitendes Prinzip in der Verbannung von Tieren aus der Stadt der Renaissance erblickte.122 
Cuauhtémoc Medina, der mexikanische Kurator und Kunstkritiker, ein langjähriger Freund und 
Begleiter der Arbeit Alÿs’, erläutert an seiner statt: 
 
„This phenomenon had run in tandem with the first signs of the emergent modern era: the development 
of ,rational‘ scientific discourse, the colonialization of the New World, the decay of medieval faith, the 
first notions of hygiene, and the development of perspective as a means to convey a mathematical and 
spatial world view.“123  
 
In der Renaissance verband sich im Zuge der „Erfindung der Zentralperspektive“124 unter dem 
Einfluss des Humanismus die Kunst mit der neuzeitlichen Wissenschaft ebenso wie mit der 
Entstehung des modernen Staates und wurde dabei zunehmend zu einem Instrument der 
Herrschaftsausübung. Während die Architektur, die bildnerischen Künste und das Festwesen des 
Mittelalters noch ein Weltbild widerspiegelten, in dessen Zentrum Gott stand und in dem der 
Mensch, ob Fürst oder Bauer, eine Randposition innehatte, so wandelte sich dies um 1600 
grundlegend. Die Liturgie der Kirche wurde konsequent durch eine Liturgie des Staates ersetzt, in 
                                                
121 Das Kapitel I. 2. Francis Alÿs’ The Modern Procession in New York (2002) entspricht in weiten Teilen der Publikation: Birgit 
Kulmer: The Modern Procession von Francis Alÿs. Über Formen der Ritualisierung im Kunstsystem und Gerüchte, die den 
Glauben ins Wanken bringen, in: Kritische Berichte, Glaubenssache(n), Heft 2, 2013, S. 19-28. Siehe Anhang. 
122 Alÿs hat in zahlreichen Interviews ebenso wie in seinen meist unter seiner Ägide und zusammen mit seinen bevorzugten 
Autoren und Kuratoren herausgegebenen Katalogen seine künstlerischen Beweggründe und seine Arbeitsweise eingehend 
dargelegt. Er hat damit ein Narrativ nicht nur zur Auslegung seiner Kunst, sondern auch seiner eigenen Geschichte, die sich 
wechselseitig begründen, etabliert, was wiederum fortwährend in die Texte zahlreicher anderer Autoren zu seiner Person und 
seinem Werk eingeflossen ist. Die Konstruktion seiner eigenen Geschichte in Hinblick auf bestimmte Künstlermythen 
beziehungsweise Anti-Künstlermythen zu untersuchen, wäre interessant,  ist aber an dieser Stelle leider nicht zu leisten. 
Festzuhalten ist, dass Alÿs auch die Konstruktion seiner persönlichen „Künstler-Fabel“ maßgeblich mitbeeinflusst und 
selbstverständlich als integralen Teil seiner noch zu erörternden Konzeption des „vom Hörensagen“ betrachtet. 
123 Cuauhtémoc Medina: „Fable Power“, in: Cuauhtémoc Medina, Russell Ferguson und Jean Fisher (Hrsg.), Francis Alÿs, London 
und New York 2007, S. 58–107, hier S. 61. Der Autor ist ein enger Wegbegleiter Alÿs’. Sie haben häufig gemeinsam an der 
Umsetzung von Projekten gearbeitet. Medina bemerkt in der ergänzenden Fußnote: „Although he has lost his dissertation, Alÿs has 
consistently referred to it as the origin of his way of thinking in many areas.“ 
124 Leonhard Schmeiser: Die Erfindung der Zentralperspektive und die Entstehung der neuzeitlichen Wissenschaft, München 2002.  
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deren Mittelpunkt der Herrscher stand.125 Die Welt wurde zum Gegenstand der Erkenntnis, dem 
das „Individuum“ als „unteilbare Identität“ gegenübertrat und über den es scheinbar 
kontrollierend verfügte. Dieser Perspektivwechsel implizierte auch die koloniale Spaltung der 
Welt in Zentrum und Peripherie, „The West and the Rest“, die, wie die Theoretiker/innen des 
Postkolonialismus (unter anderen Stuart Hall, Paul Gilroy, Edward Said, Gayatri Spivak) 
dargelegt haben, bis heute den rassistischen Diskurs bestimmt. Sämtliche nationalen, kulturellen 
und geschlechtlichen Identitäten und Differenzen werden durch die eine zentrale, auf koloniale 
Willkür basierende Unterscheidung geprägt. „Was die Spanier entdecken, ist der Kontrast zwischen 
Metropole und Kolonie“, schreibt Tzvetan Todorov in Hinblick auf die „Entdeckung Amerikas und 
das Problem des Anderen“.126 
 
„Die beiden Pole dieser Differenz [Metropole und Kolonie; Anm. der Autorin] sind dabei weniger 
geografische Ortsbestimmungen als Elemente eines ,Repräsentationssystems‘, d.h. einer Sprechweise, 
die eine bestimmte Denk- und Wissensstruktur in Bewegung setzt und suggestive Bilder vor unser 
geistiges Auge ruft.“127 
 
Dabei liefert immer nur die eine Seite als Vergleichsmodells den Maßstab zur Bewertung der 
zweiten, die lediglich als das Andere, das Negative der ersten bestimmt wird. Dieses Dispositiv 
hat seinen Ursprung im kolonialen Imperialismus, ohne seine Wirksamkeit bis heute eingebüßt zu 
haben.  
 
„Mit ,Westen‘ meinen wir einen Gesellschaftstyp, der als entwickelt, industrialisiert, städtisch, 
kapitalistisch, säkularisiert und modern beschrieben wird. Und für den ,Rest‘ gilt ,nicht-westlich‘ = 
nicht-industrialisiert = ländlich = landwirtschaftlich = unterentwickelt“.128  
 
Zu einem zentralen Indikator für jene, sich auch in das Stadtbild einschreibenden 
Ordnungsprozesse hin zu einer planvollen sozialen Administration, die mitunter durch den 
Wunsch nach sittlicher Ordnung und Hygiene charakterisiert ist, wurde für Alÿs die Verbannung 
der Tiere aus der Stadt. Als er die frühbarocke sternförmig angelegte Planstadt Palmanova in der 
Provinz Udine untersuchte, war er zutiefst von der städtebaulichen Verwirklichung dieser 
                                                
125 Vgl. Roy Strong: Feste der Renaissance, Freiburg i. Br. und Würzburg 1991, S. 35. 
126 Tzvetan Todorov: Die Eroberung Amerikas. Das Problem des Anderen, Frankfurt am Main 1985, S. 176. 
127 Rolf Eickelpasch und Claudia Rademacher: Identität, Bielefeld 2004, S. 85. 
128 Stuart Hall: „Der Westen und der Rest. Diskurs und Macht“, in: ders., Ausgewählte Schriften, Bd. 2, Hamburg 1994, S. 137–179, 
hier S. 138 f.  
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militärisch-politischen, jedoch gänzlich dysfunktionalen Utopie beeindruckt und bezog daraus das 
Leitmotiv seiner eigenen Arbeit.129 
 
„When faced with this dysfunctional utopia, I could not think of any urbanistic, architectonic, nor 
artistic answer to shake off the apathy of the place. I could not convince myself that adding matter 
(an object, a sound or an architecture) to that site could in any sense alter its own inhabitant’s 
perception or the outsider’s. So my reaction was to try to affect its memory: I invented a fake 
episode that would have taken place at the heart of the place, hidden in the remote corners of its 
memory. Of course animals (as heroes of a recently negated era, the great misfits of the Renaissance 
imaginary and urbanism) became its protagonists. The format of the fable unfolded naturally as 
the only possible method of intervention.“130 
 
Hier bricht die Erzählung ab. Welches Märchen sich Alÿs zu diesem Anlass ausgedacht hat, bleibt 
offen und der Imagination des Lesers überlassen. Es ist letztlich fraglich, ob es in Palmanova 
jemals ein konkretes Projekt des Künstlers gegeben hat oder ob es ein reines Gedankenspiel war. 
Doch vielleicht kommt es gar nicht darauf an, ob die besagte Intervention stattgefunden hat oder 
nicht. Möglicherweise geht es eher darum, die schwankende Größe „Wahrheit“ zu umkreisen 
und als eigenartigen Mix aus Realität und Mythos in den Blick zu nehmen. Der Logik der 
Schelling’schen Analyse der Mythologie zufolge, die als die bis zum Auftauchen der strukturalen 
Analyse einflussreichste Mythenphilosophie gelten kann, ist die Mythologie nicht als bloße 
Fiktion abzutun, da die Fiktion, die sie darstellt, immer auch ein Wirken ist.131 Deshalb fordert 
Alÿs im Untertitel seiner 1995 entstandenen Arbeit Fairy Tales: „Whereas the highly rational societies of 
the Renaissance felt the need to create utopias, we of our modern times must create fables.“ 
  
Fairy Tales bestand in einem Spaziergang durch die Stadt Stockholm, bei dem sich mit jedem 
Schritt der gestrickte blaue Pullover des Künstlers weiter auflöste, sodass sich eine blaue 
Fadenspur durch die Stadt zog – ein leicht zu vermittelnder Plot, der im Grunde ohne weitere 
bildnerische Mittel auskäme, um als Gedankenspiel und das Antippen unterschiedlicher 
                                                
129 Palmanova ist eine Planstadt, die über zwei Jahrhunderte als die am besten gesicherte Festungsanlage Europas galt. Die 
Venezianer bauten von 1593 an fast hundert Jahre an der Stadt, die uneinnahmbar sein sollte für Österreicher wie Türken. 
Ursprünglich für 20.000 Menschen konzipiert, lebten dort jedoch stets nur abkommandierte Soldaten. 30 Jahre nach der 
Grundsteinlegung wurde Strafgefangenen die Freiheit versprochen, wenn sie sich bereit erklärten, sich in der Stadt niederzulassen. 
Trotz weiterer Privilegien waren es selten mehr als 2000 Bewohner, die in Palmanova ansässig waren. Das ausgeklügelte System 
von inneren und äußeren Festungsanlagen, von geheimen Verbindungsgängen, Pulverhäusern und Quartieren ist heute durchaus 
faszinierend, aber als Lebenswelt immer noch befremdlich. Die Ironie der Geschichte liegt zudem darin, dass es in Palmanova 
selbst nie kriegerische Auseinandersetzungen gab und die Stadt 1797 von Napoleon kampflos eingenommen wurde. Zu 
Palmanova vgl. insbesondere Horst De la Croix: „Palmanova: A Study in Sixteenth Century Urbanism“, in: Saggi e memorie di Storia 
dell’Arte, Nr. 5, 1967, S. 25–41; Hanno-Walter Kruft: Städte in Utopia. Die Idealstadt vom 15. bis 18. Jahrhundert, München 1989. 
130 Francis Alÿs: „Handschriftliche Notizen, 1990“, zit. nach Medina 2007, S. 61. 
131 Vgl. Friedrich W. J. Schelling: Philosophie der Mythologie in drei Vorlesungsnachschriften 1837/1842, hrsg. von Klaus Vieweg, 
München 1996. 
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Sinnfelder seine komplexe Wirkung zu entfalten. Die blaue Farbe des Pullovers war bewusst 
gewählt, möglicherweise als Reminiszenz an die berühmte blaue Blume der Romantik, die 
beispielsweise bei Novalis immer wieder die Sehnsucht nach dem verlorenen Unendlichen 
verkörpert. Es ist gerade nicht der sprichwörtliche rote, für Stringenz und Logik stehende Faden, 
der sich als schlüssiges Wegesystem durch die Stadt zieht, sondern eine verworrene blaue Spur, 
die eine Suchbewegung markiert,, die auf das Engste mit dem Stadtraum verwoben und allen 
Unwägbarkeiten des Augenblicks ausgeliefert ist.  
  
„In Stockholm, once the walk was done and the sweater unravelled I retraced my steps to document 
the journey, following the long blue thread on the street and in the park. Midway back I ran into 
this old lady who was patiently rolling a ball of blue yarn under her arm, carefully gathering up the 
wool of my unravelled sweater – maybe to knit a similar one at home.“132 
 
Auch mit diesem Bericht von der alten Dame, die sein Projekt im Nachgang der Aktion 
durchkreuzt, zeigt Alÿs, dass es ihm um das In-Umlauf-Bringen von Erzählungen und damit um 
die Konfiguration von Erinnerung und Gedächtnis geht, die wiederum auf die Wahrnehmung der 
Gegenwart einwirkt. 133  Das Aufnehmen des blauen Fadens, der entlang der Häuserwände 
verläuft, sich immer wieder im Gestrüpp verfängt, Straßen kreuzt und möglicherweise an 
manchem Ort abgerissen ist, kann als Sinnbild des Erzählakts gelten. Es gibt dabei stets eine/n 
Erzählende/n und eine/n Aufnehmende/n, einen Anfang und ein Ende, die in einem kausalen 
Zusammenhang stehen, also Zustände sind, die nicht nur aufeinander, sondern auseinander 
folgen. Der Mythos oder das Märchen, um das es Alÿs hier geht, eine volkstümliche Erzählung, 
die immer wieder und wieder mündlich weitergegeben und daher von einer leicht zu 
rekapitulierenden, immer wiederkehrenden Struktur getragen wird, unterscheidet dabei nicht 
zwischen alltäglichen und wundersamen Begebenheiten. Trotzdem erscheinen solche 
Erzählungen aufgrund ihrer strukturellen Ähnlichkeit stets vertraut und werden daher auch 
intuitiv verstanden.134 Wird die Erzählung aktualisiert, der Faden aufgenommen, so ist man in die 
Erzählung involviert, wie die alte, den Faden aufrollende Dame, von der Alÿs berichtet.135 
                                                
132 Francis Alÿs: „Russell Ferguson in Conversation with Francis Alÿs“, in: Medina / Ferguson / Fisher 2007, S. 29. 
133 Man denkt eventuell auch an die Parzen, die als Schicksalsgöttinen den Lebensfaden des Menschen spinnen und abschneiden 
und die ja auch immer als alte Frauen dargestellt sind. 
134  Ein erster, für die strukturale Erzählanalyse bedeutender Versuch, die Handlungsstruktur folkloristischer Texte zu 
systematisieren, war Die Morphologie des Märchens (1927) von Vladimir Propp. Propp untersuchte mehr als hundert russische 
Zaubermärchen, um zur Einsicht zu gelangen, dass alle eine gemeinsame Handlungsstruktur aufweisen, während die Namen und 
Gestalten der Figuren variieren. Der Held bringt dabei weniger die Erzählung hervor, als dass er als Funktionsträger der 
Ausführende ihrer Grundmuster ist; Vladimir Propp: Morphologie des Märchens, übers. von Christel Wendt, Frankfurt am Main 
1975. 
135 Hier geht es um den von Gérard Gennette in seine Narratologie einbezogenen Akt der Erzählung, der sich von der Erzählung, 
der Abfolge von realen oder fiktiven Ereignissen, die den Gegenstand der Rede ausmachen, unterscheidet. „Ohne narrativen Akt 
git es folglich keine narrative Aussage und mitunter nicht einmal einen narrativen Inhalt.“ Gérard Gennette: Die Erzählung, 3., 
durchgesehene Aufl., Paderborn 2010, S. 11. 
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Auch Wenden und Kehren im Denken entsprechen räumlichen Konfigurationen. Der Begriff 
„Raum“ wird in unterschiedlichster Weise verwendet, doch stets liegt ihm die Bedeutung von 
einer „Ordnung des Koexistierenden“ 136  zugrunde. Räume korrellieren dabei nicht einfach mit 
unveränderlich vorhandenen physischen Wahrnehmungsbedingungen, sondern sie sind kulturell 
konstituiert. Unabhängig vom Medium stellt das Gehen oder die Bewegung im Raum das 
Grundmotiv vieler Arbeiten von Alÿs dar – so auch in The Modern Procession.  
Michel de Certeau unterscheidet in seinem Buch Kunst des Handelns zwischen dem Ort („lieu“) und 
dem Raum („espace“).137 Er baut damit auf eine Vorstellung des Topos bei Aristoteles auf. In der 
Topik, dem 5. und vorletzten Buch des Organon, entfaltet Aristoteles seine Theorie der 
dialektischen Argumentation. Kernstück der Topik bilden mehrere hundert Topoi. Obwohl sechs 
Bücher der Topik allein der Aufzählung von Topoi gewidmet sind, findet sich in der ganzen 
Schrift keine Definition des Begriffs. Vor Aristoteles war der Ausdruck „Topos“ in der Rhetorik 
üblich, um einen Gemeinplatz oder eine gebräuchliche Redensart zu bezeichnen. Bei Aristoteles 
hingegen steht der einzelne Topos allgemein gesagt für „eine Anleitung zur Konstruktion dialektischer 
Argumente eines bestimmten Typs“.138 Hierbei handelt es sich um Regeln, die ein Disputant zur 
Führung eines gelingenden Disputs beachten sollte. Dazu bestimmt Aristoteles zunächst den 
Begriff des „wahrscheinlichen“ Satzes: Wahrscheinliche Sätze beruhen auf anerkannten 
Meinungen, das sind „diejenigen, die entweder von allen oder den meisten oder den Fachleuten und von diesen 
entweder von allen oder den meisten oder den bekanntesten und anerkanntesten für richtig gehalten werden“.139 
Somit handelt die Topik nicht von gesicherten oder evidenten Prämissen, sondern von 
Gesichtspunkten, Argumenten, Motiven und Gemeinplätzen – von den Denkmustern und -
strukturen einer Gesellschaft. Die Topik verlangt daher keineswegs nach der absoluten Wahrheit, 
sondern befasst sich allein mit der Wahrscheinlichkeit von Wahrheit und damit mit der 
Erschließung eines Gemeinsinns. Der Raum, in Analogie zum aritotelischen Topos, ist daher 
immer schon kulturell geprägt und diskursiv in Bewegung. Während der Ort eine stabile 
Konstellation von festen Punkten darstellt, ist der Raum ein Resultat von Aktivitäten, die ihm 
eine Richtung geben. Nach de Certeau konstituiert sich Raum im Gehen. In der Sukzession 
werden synchrone Orte in eine Diachronie überführt und so zum Erzählen gebracht. Der Raum 
entspricht also der Erzählung, er ist performativ und geht aus der Performanz hervor, während 
der Ort der Beschreibung gleichkommt und damit konstativ ist. Die Prozession lässt sich in 
diesem Zusammenhang als die Erzählung einer Gemeinschaft über sich selbst verstehen, die sich 
                                                
136 Gottfried Wilhelm Leibniz: Schriften zur Logik und zur philosophischen Grundlegung von Mathematik und Naturwissenschaft, Frankfurt 
am Main 1966, S. 54. Leibniz bezeichnet den „Raum als die Ordnung des Koexistierenden“, während die „Zeit als die Ordnung des nicht 
zugleich Existierenden“ verstanden wird.  
137 Michel de Certeau, Kunst des Handelns / Arts de faire, Berlin 1988. 
138 Tim Wagner und Christof Rapp: „Einleitung“, in: Aristoteles: Topik, übers. und komm. von Tim Wagner und Christof Rapp, 
Stuttgart 2004, S. 7–42, hier S. 29. 
139 Aristoteles: Topik, übers. und komm. von Tim Wagner und Christof Rapp, Stuttgart 2004, S. 45 (Topik I 1, 100 a 20). 
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an bestimme Orte knüpft, der Erinnerung dient (ars memorativa) und damit raumbildend wirkt. 
Die Erzählung hat somit eine „distributive Macht und eine performative Kraft (die macht, was sie sagt). 
Somit schafft sie Räume. Umgekehrt gilt, dort wo die Erzählungen verschwinden (oder zu musealen Gegenständen 
verkommen), gibt es einen Raumverlust: wird eine Gruppe oder ein Individuum seiner Erzählung beraubt [...].“140 
Prozessionen machen dies sinnfällig. Sie verkörpern die „Rhetorik des Gehens“ in 
paradigmatischer Weise, und doch schenkt de Certeau ihnen keine Beachtung. Dies hängt 
möglicherweise damit zusammen, dass de Certeaus Augenmerk besonders den widerständigen 
Praktiken Einzelner oder clandestiner Gruppen gilt. Doch ebenso wie die saubere 
Unterscheidung performativer und konstativer Äußerungen, wie weiter oben beschrieben,  
eigentlich nicht haltbar ist, so sind auch Räume und Orte nicht gänzlich voneinander zu scheiden. 
 
Francis Alÿs, der im Juni 1999 von Harper Montgomery, Kuratorin am Museum of Modern Art 
in New York eingeladen wurde, einen Vorschlag für die 76. Folge der Projects Series einzureichen, 
willigte mit der Ankündigung eines „rumor-based project“ ein.141 Im September 1999, als er seinen 
Vorschlag für die Projects Series schließlich unterbreitete, war seine Vorstellung noch immer recht 
vage. Er stellte sich ein Projekt vor, das auf dem Prinzip des Hörensagens beruhen und 
möglicherweise in der Bronx stattfinden sollte, jedenfalls außerhalb von Manhattan in der 
Peripherie New Yorks. „He is fascinated by ideas of borders, or peripheries“, erklärte Harper 
Montgomery gegenüber der New York Times.142 Als kurze Zeit darauf offiziell bekannt gegeben 
wurde, dass das MoMA in der angesetzten Zeit für einen groß angelegten Umbau des Museums 
vorübergehend nach Queens umziehen würde, formierte sich die Idee zu The Modern Procession.  
 
„As in past projects, I tried to maintain a very schematic structure so that the project can travel as 
a rumor or a story, even while the event or performance is happening. In other words, the plot has to 
be simple enough so that people can imagine it without having to witness it ,live‘, or have access to 
visual documentation of the event. If you are told that there has been ,a procession with some 
masterpieces from the collection of MoMA, leaving from 53rd street to arrive in Queens via the 
Queensboro Bridge,‘ you can pretty much (re)build a mental image of the scene. You could repeat the 
anecdote to someone else, who will imagine something different. But if the story is good enough, and 
pertinent in the air of the moment, the essence of the scenario will survive that process of oral 
                                                
140 de Certeau 1988, S. 228. 
141 Francis Alÿs: „Chronology of the Modern Procession“, in: ders. und Anne Wehr (Hrsg.): Francis Alÿs. The Modern Procession, 
New York 2004, S. 49. 
142 Celestine Bohlen: „The Modern Moves With a Bang (Several)“, in: The New York Times, 26. Juni 2002; 
www.nytimes.com/2002/06/26/arts/design/26MOMA.html (letzter Zugriff: Oktober 2010). 
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transmission.“143 
So sind die ersten konkreten Ideen zu The Modern Procession im Sinne von Alÿs’ Leitmotiv zu 
verstehen. Zur Grundstruktur des Märchens gehören der Auszug des Helden, seine Versetzung 
über eine Grenze hinweg, in ein anderes Reich, seine Gefährdung und schließlich seine 
Rückkehr.144 In diesem Sinne ist The Modern Procession als „procession with some masterpieces from the 
collection of MoMA, leaving from 53rd street to arrive in Queens via the Queensboro Bridge“ auch als Auszug 
der Helden der moderne Kunstgeschichte zu deuten. „He was obsessed with the idea of moving from 
Midtown Manhattan to Queens, with the really dramatic transition that takes place as the landscape, physical and 
economic, changes as you go across the bridge.“145 Es stellte sich auch bald für die Veranstalter heraus, 
dass die Überführung der Sammlung nach Queens ein guter Anlass für ein Projekt war, bei dem 
ein sinnfälliges Event den Umzug symbolisch markieren könne, ganz im herkömmlichen Sinne 
einer Translatio-Prozession. Bei einer Translatio werden auch wichtige Reliquien von einer 
Kirche, die ein (altes) Zentrum markiert, in die Peripherie übertragen, wie es beispielsweise auch 
bei der Translatio der Gebeine des heiligen Markus von Alexandria nach Venedig im Jahre 828 
der Fall war.146 So schien sich die Agenda des Museums noch hervorragend mit der des Künstlers 
zu verbinden. Für Alÿs war der Aspekt der Regeneration, den er im zeitweiligen Umzug der 
Sammlung nach Queens sah, ein wichtiger Ansatzpunkt.147 Die Meisterwerke sollten mit ihrem 
Übergang in einen neuen ökonomischen, demografischen, architektonischen, sozialen, 
ethnischen und kulturellen Kontext und den damit einhergehenden Perspektivwechsel auch neue 
Dimensionen und Bedeutungen erfahren. So ist beispielsweise in Queens die lateinamerikanische 
Kultur sehr viel präsenter als in Manhattan. Liegt der Ausländeranteil hier insgesamt bei fast 50 
Prozent, so sind davon wiederum fast 50 Prozent der Einwohner lateinamerikanischer Herkunft, 
                                                
143 Francis Alÿs: „A Conversation among Francis Alÿs, Robert Storr and Tom Eccles“, in: Alÿs / Wehr, S. 79–97, hier S. 81. 
144 Vgl. Propp 1975, S. 25. 
145 Bohlen 2002. 
146 Vgl. Corinna Fritsch: Der Markuskult in Venedig. Symbolische Formen politischen Handelns in Mittelalter und früher Neuzeit, Berlin 2001; 
David Rosand: Myths of Venice. The Figuration of State, Chapel Hill, NC, und London 2001. 828 wurde mit der „Translatio Sancti 
Marci“, der Überführung der Gebeine des Evangelisten Markus durch die beiden Kaufleute Bonus und Rusticus von Alexandria 
nach Vendig, der Grundstein des Markuskults in Venedig gelegt. Versteckt unter Schinken und Speck wurde das kostbare Gut 
nach Venedig entführt. Zweifel, ob es sich bei dem geraubten Skelett tatsächlich um die Gebeine des Heiligen Markus handelte, 
lagen den Menschen des Mittelalters offenbar fern. Entscheidend blieb, dass Venedig und alle Welt an die Echtheit der Reliquie, 
über der die Markuskirche errichtet wurde, glaubten. Als 150 Jahre später, während einer Verschwörung gegen den Dogen Pietro 
Candiano IV., die Markuskirche durch eine Feuersbrunst verwüstet wurde und die unersetzlichen Gebeine verbrannten, war man 
sich in Venedig darüber im Klaren, dass dieser Verlust nicht ins Bewusstsein der Öffentlichkeit vordringen durfte, weshalb die 
Reliquie tunlichst wiederaufzutauchen hatte. Eine neue Legende musste her, derzufolge ein Erdbeben den Blick auf den Sarg in 
einem verbliebenen Pfeiler freigab. 
147 Vgl. Mircea Eliade: Das Heilige und das Profane. Vom Wesen des Religiösen, Hamburg 1957. Rituelle Märsche sind Raumpraktiken. 
Profaner Raum wird sakralisiert – aber umgekehrt wird das Heilige auch profaniert; indem es hinausgeführt wird, heiligt es, es 
selbst aber wird im Kontakt mit der profanen Welt profaniert. Ein geheiligter Gegenstand nimmt Teile der Weltlichkeit auf. Dies 
ist nicht als Zerstörung zu verstehen, sondern vielmehr als Revitalisierung. Vgl.  hierzu auch Giorgio Agamben: Profanierungen, 
Frankfurt am Main 2005, S. 75: „Die Philologen wundern sich immer wieder über die doppelte, widersprüchliche Bedeutung, die das Verb profanare 
im Lateinischen zu haben scheint: einerseits profanieren, andererseits – in einer Bedeutung, die nur in wenigen Fällen bezeugt ist – opfern. Es handelt 
sich um eine Zweideutigkeit, die dem Wortschatz des Heiligen als solchem innezuwohnen scheint: Das Adjektiv sacer würde so mit einem Widerspruch, 
den schon Freud bemerkt hatte, sowohl ,erlaucht, den Göttern geweiht‘ wie auch ,verflucht, aus der Gemeinschaft ausgeschlossen‘ bedeuten. Die 
Zweideutigkeit, um die es hier geht, kommt nicht nur von einem Mißverständnis, sondern ist sozusagen konstitutiv für das Werk der Profanierung (oder 
umgekehrt für das der Weihung).“ 
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wobei Queens die größte kolumbianische, ecuadorianische und peruanische und nach Brooklyn 
die zweitgrößte mexikanische Einwohnerzahl innerhalb New Yorks aufweist. Diesem Umstand 
trug The Modern Procession unter anderem durch die Einbindung einer professionellen 
mexikanischen Sänftenträgerschaft und einer peruanischen Blaskapelle Rechnung. Für das 
Museum stand durch das Projekt in Aussicht, einen schwierigen Moment seiner 
Museumsgeschichte 148  sinnfällig zu markieren, um darüber nicht nur die üblichen 
kunstinteressierten Besucher/innen anzuziehen, sondern sich möglicherweise auch in Queens ein 
neues Publikum zu erschließen, weshalb auch die Beschriftung und die Sprachen der 
Museumsguides an die neue Umgebung angepasst wurden. 
 b) Das Museum als rituelle Struktur  
„Alles Geheiligte hat seinen Ort“, zitiert Claude Lévi-Strauss in Das wilde Denken einen 
„Eingeborenendenker“.149 Er fügt hinzu, dass erst „dadurch etwas geheiligt ist, daß es seinen Ort hat“.150 
So sind auch Ikonen auf das Engste mit ihrem Ort verbunden. Das Konzept der Hierotopie 
(russ. Ierotopija) des russischen Byzantinisten Alexei Lidov beschäftigt sich mit der Erforschung 
solcher heiliger Orte (von griech. hieros = heilig, topos = Ort). Lidov sieht die Errichtung heiliger 
oder sakraler Räume als eine besondere Form der menschlichen Kreativität an.151 In diesem 
Zusammenhang diskutiert er insbesondere das Phänomen räumlicher beziehungsweise 
raumbildender Ikonen.  
 
„This phenomenon stands for iconic (that is meditative) images not depicted figuratively but presented 
spatially, as a kind of vision that extends beyond the realm of flat pictures and their ideology, still 
dominant in our minds and preventing us from establishing an adequate perception of hierotopical 
projects.“152  
 
Es ist Lidov zufolge entscheidend, dass die intrinsische Natur der Ikone räumlich ist. Gemäß 
dem byzantinischen Verständnis sind Ikonen weniger Objekte als vielmehr räumliche Visionen, 
die aus dem Bild emanieren und zwischen dem Objekt und den Betrachter/innen existieren und 
damit die überkommene Polarität von Werk und Rezipient unterlaufen. „The most characteristic 
                                                
148 Als außergewöhnliches Ereignis im Leben gilt neben Geburt, Heirat, Krankheit, Tod nicht zuletzt auch der Umzug. 
149 „Chaque chose sacrée doit etre à sa place.“ A. C. Fletcher und F. La Flesche: The Omaha Tribe. 27th Annual Report. Bureau of American 
Ethnology (1905–1906), Washington, D.C., 1911, S. 34; zit. nach Claude Lévi-Strauss: Das wilde Denken, Frankfurt am Main 1973, S. 
21.  
150 Lévi-Strauss 1973, S. 21. 
151 Alexei Lidov: „Hierotopy. The Creation of Sacred Spaces as a Form of Creativity and Subject of Cultural History“, in: ders. 
(Hrsg.): Hierotopy. The Creation of Sacred Spaces in Byzantium and Medieval Russia, Moskau 2006, S. 32-58, hier S. 32 f. 
152 Alexei Lidov: „,Image Paradigms‘ as a Category of Mediterranean Visual Culture. A Hierotopic Approach to Art History“, in: 
Crossing Cultures. Papers of the International Congress of Art History. CIHA 2008, Melbourne 2009, S. 148–153, hier S. 148. 
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feature of hierotopic phenomena, however, is the participation of the beholder in the spatial image. The beholder 
finds himself within the image as its integral element along with various representations and effects created by lights, 
scents, gestures and sounds.“ 153  Betrachter/innen, jeweils ausgestattet mit kollektiven und 
individuellen Erinnerungen, ihrer jeweiligen spirituellen Übung und Kenntnis, haben Teil an der 
Herstellung des „spatial imagery“.154 Im Gegenzug existiert das Bild als dynamische Struktur, die 
ihre Elemente der individuellen Perzeption anpasst. „It is noteworthy that Byzantine ,spatial icons‘ most 
unusual in a modern European context have a typological parallel in the contemporary art of performance and 
multimedia installations, which have nothing to do with the Byzantine tradition historically or symbolically.“155 
Was Performances und Multimedia-Installationen mit der Ikone verbindet, ist das grundlegende 
Prinzip des Nichtvorhandenseins einer einzigen „source of image, the imaginary being created in space by 
numerous dynamically changing forms.“156 Die Rolle der Betrachter/innen ist in dieser Konstellation 
von größter Bedeutung, da sie aktiv an der Herstellung der Situation partizipieren.  
Die Hierotopie nach Lidov ist insofern ein anschlussfähiges Konzept für Alÿs’ The Modern 
Procession, als hier „Bild-Paradigmen“ ins Zentrum rücken, die auch in Hinblick auf die „Ikonen der 
Moderne“ ihre Wirksamkeit entfalten und die Dorothea von Hantelmann in How to Do Things 
With Art. Zur Bedeutsamkeit der Performativität von Kunst im Rückgriff auf John L. Austin und Judith 
Butler beschrieben hat: „Ins Blickfeld gerät dabei der kontingente und schwer zu erfassende Bereich der 
Wirkung und Effekte, die Kunst situativ, d.h. bezogen auf einen räumlichen und diskursiven Kontext, sowie 
relational, d.h. in Bezug auf ihre Betrachter, hervorbringt.“ 157  The Modern Procession inszeniert die 
„dynamische Struktur“ der Bilder, die mit ihrem Ausstellungsort und den Besucher/innen auf 
verschiedenen Ebenen interagieren, in einer neuen symbolischen Form, der Bildprozession.  
Heute sind es ikonische Werke, wie beispielsweise Pablo Picassos Les Demoiselles d’Avignon, die wir 
unweigerlich mit dem MoMA verbinden. „Wie kein anderes Museum hat es die Kunstpolitik des MoMA 
geschafft, durch Rezeption und Aufmerksamkeit Meisterwerke zu schaffen. Kein anderes Bild des zwanzigsten 
Jahrhunderts hat eine höhere Konsekration empfangen als Picassos ,Les Demoiselles d’Avignon‘“, kommentiert 
Werner Spies.158  
Als ritueller Ort zirkelt das Museum einen Raum erhöhter Aufmerksamkeit und spezifischer 
kultureller Bedeutung gegenüber anderen Räumen ab. Dies entspricht der Unterscheidung von 
„heilig“ und „profan“, die Émile Durkheim als elementare Form des religiösen Denkens 
identifiziert hat.159 Wobei das Heilige keine Eigenschaft der Dinge selbst ist, sondern vielmehr 
                                                
153 Ebd. 
154 Lidov 2009, S. 148. 
155 Ebd. 
156 Ebd. 
157 von Hantelmann 2007, S. 12.  
158 Werner Spies: „MoMA in Berlin. Die amerikanische Unfehlbarkeitserklärung“, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, Nr. 190, 17. 
August 2004, S. 35. 
159 Emil Durkheim: Die elementaren Formen des religiösen Lebens, deutsch von Ludwig Schmidts, Frankfurt am Main 1981. 
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eine Vereinbarung der Gläubigen, die diesen Dingen oder auch Handlungen gegenüber eine 
bestimmte Haltung einnehmen. Rituale regulieren den Austausch zwischen den beiden Bereichen 
– oder in den Worten Mary Douglas’: „A ritual provides a frame. The marked off time or place alerts 
special kind of expectancy, just as the oft-repeated ,once upon a time‘ creates a mood receptive to fantastic tales.“160 
Als funktionaler Gedächtnisort (Pierre Nora) folgt das Museum dem Prinzip der Verräumlichung 
von Erinnerung und damit einer Tradition, die auch in der rhetorischen Mnemotechik angewandt 
wird. Die wiederholende, ritualisierte Begehung des Orts zur Vergegenwärtigung des zu 
Bewahrenden verleiht den Gegenständen eine symbolische Aura, die das Museum als 
Gedächtnisort umfängt und bindet. 161  Damit schlägt das Museum eine strukturelle Brücke 
zwischen dem Ritual und der Kunstprozession bei Alÿs. Denn die Prozession erscheint damit 
lediglich als die Verlängerung einer ohnehin im Museum angelegten kulturellen Technik.  
Carol Duncan und Alan Wallach verstehen das Museum als rituelle Struktur, die auf das Einüben 
bestimmter bürgerlicher Tugenden hin ausgelegt ist, indem Besucher/innen der 
vorgeschriebenen Route wie einem Skript folgen. Eine solche Interpretation steht der offiziellen 
Lesart moderner Museumsbauten als neutrale Orte, die allein der Verwahrung, Präsentation und 
Kontemplation der Kunstwerke dienen, entgegen. In ihrem erstmals 1978 in der Zeitschrift 
Marxist Perspectives erschienenen Aufsatz analysieren Duncan und Wallach mit Blick auf das 
Zusammenspiel von Raumwirkung und Sammlungspräsentation die ideologischen Effekte des 
MoMA, das 1939 im Internationalen Stil erbaut und 1964 erweitert worden ist.162 In Civilizing 
Rituals vertieft Duncan ihre Analyse im Vergleich der im Zeitalter der Aufklärung erfolgten 
Gründung des Louvre in Paris mit derjenigen des MoMA in New York in den 1920er-Jahren als 
die möglicherweise bedeutendsten formativen Momente in der Geschichte beider Museen. 163 Der 
Pariser Louvre, so Duncan, suche als universelles Überblicksmuseum in seiner rituellen Struktur 
ein Subjekt zu erzeugen, das dem Staatsbürger – im Sinne einer kollektiven Identität – entspricht. 
Die Besucher/innen des MoMA hingegen werden als privates Individuum beziehungsweise 
isoliertes Selbst adressiert. Während der Staatsbürger das ideale Subjekt des Nationalstaats des 19. 
Jahrhunderts ist, verkörpert das isolierte Selbst den Konsumenten des Spätkapitalismus. Duncan 
und Wallach lenken unsere Aufmerksamkeit dabei auf Erfahrungen, deren sich die 
Besucher/innen oftmals nicht bewusst sind, die aber dennoch ihre Wirkung entfalten, sobald sie 
das Museum betreten: „Separated from the movement of the street, you are released into the space of the interior 
                                                
160 Mary Douglas: Purity and Danger, London und Boston 1966, S. 63. 
161 Nora 1990; Nora 1984–1992. 
162 Carol Duncan und Alan Wallach: „The Museum of Modern Art as Late Capitalist Ritual: An Iconographic Analysis“, in: 
Marxist Perspectives, Nr. 4, Winter 1978, S. 28–51, hier S. 31. 
163 Carol Duncan: Civilizing Rituals: Inside Public Art Museums, London und New York 1995, S. 7. 
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like a molecule into a gas.“164 
„According to prevailing beliefs, the museum space itself, apart from objects it shelters, is empty. A 
structured ritual space – an ideologically active environment – usually remains invisible, experienced 
only as a transparent medium through which art can be viewed objectively and without distraction. 
Museums, like medieval abbey churches, town cathedrals, and place chapels, tend to conform to one of 
a few well-established types, the two most important in the West today being such traditional state or 
municipal museums as the Metropolitan Museum of New York and such modern art museums, as 
New York’s Museum of Modern Art.“165 
Der Begriff „Museum“ leitet sich vom griechischen „museíon“ her. Er bezeichnete zunächst die 
den Musen gewidmeten Haine und Tempelbezirke. Im Hellenismus fand der Begriff für 
wissenschaftliche Forschungsinstitute und deren Gebäude Verwendung, beispielsweise für die 
berühmte Lehranstalt in Alexandria. Als Archetypus des öffentlichen Kunst-Museums gilt der 
1793 – zwei Jahre nachdem das Dekret über die Verstaatlichung des königlichen Grundbesitzes 
erlassen worden war – in Paris gegründete Louvre. Die Entstehung des Museums verdankt sich 
politischen Gründen wie der Repräsentation und Legitimation von Herrschaftsansprüchen. Den 
Anfang markierte die Zusammenführung von natürlichen und künstlichen Gegenständen, womit 
das Herauslösen von Gegenständen aus anderen Kontexten – etwa Kirche, Kloster, Burg, 
Schloss, Haus – und die Zuteilung eines neuen Bezirks einhergingen.  
Wenn der Louvre auch nicht die erste königliche Sammlung war, die in eine öffentliche 
Kunstsammlung umgewandelt wurde, so war diese Transformation doch sicherlich die politisch 
signifikanteste und einflussreichste. 1793 suchte die französische Revolutionsregierung nach 
Möglichkeiten, die Entstehung des neuen, vorbildlosen republikanischen Staates zu 
versinnbildlichen und erklärte den königlichen Palais und dessen Sammlung zu Gemeineigentum. 
Als öffentliches, jedem Bürger und jeder Bürgerin zugängliches Museum wurde der Louvre 
umstrukturiert und so zu einem wirkungsvollen Symbol für den Sturz des Ancien Régime und die 
Formierung einer neuen Ordnung. Die neue Bedeutung, die die Französische Revolution diesem 
Ort beigab, ist buchstäblich dem Herzen des Louvre, der ehemaligen, von Ludwig XIV. 
eingerichteten Königs- und heutigen Apollon-Galerie, eingeschrieben. Über ihrem Eingang 
prangt das revolutionäre Dekret, mit dem das Museum der Französischen Republik ins Leben 
gerufen wurde und das dessen Eröffnung für den 1. August des Jahres 1793 festlegte, „den 
Jahrestag des Falls der Tyrannei“. „Inside the Apollo Gallery, a case holds three crowns from the royal and 
                                                
164 Duncan / Wallach 1978, S. 31. 
165 Ebd., S. 29. 
 53 
imperial past, now ceremonially displayed as public property.“166 Apollon, der Gott des Lichts, der den 
Musen vorsteht und als Beschützer der Künste gilt, wurde so als neuer „Hausherr“ des Louvre, 
damals „Musée des arts“, eingesetzt. Ihm ist der Tempel der Künste geweiht. Als Gott des Lichts 
in Verbindung stehend mit dem Bildungsgedanken der Aufklärung, vereint sich in ihm der 
Anspruch des Musentempels mit jenem der Bildungsinstitution. Diese Verbindung von Kunst, 
Wissenschaft und Religion, wie sie sich im Musentempel zeigt, ist ein Topos, der die 
kunsttheoretischen Schriften der Zeit durchzieht und die Tendenz der „Kunstreligion“, die das 
19. Jahrhundert prägen sollte, vorwegnahm.167  
Bei ihrer Ankunft in Paris wurden die von den französischen Truppen erbeuteten Kunstwerke 
nach festlichen Triumphzügen durch die Stadt schließlich auf das Marsfeld geführt, ehe sie an 
ihre neuen Bestimmungsorte gelangten. Der eindrucksvollste Zug war vermutlich der dritte 
Einzug aus Italien, der auf dem Champ-de-Mars am 27. Juli 1798 endete und uns in dem 
vorliegenden Stich überliefert ist.  Die bronzenen Pferde von San Marco, die dort zu sehen sind, 
wurden Konstantinopel bereits während des vierten Kreuzzugs 1204 entwendet. Mit ihrer 
Translokation verbanden sich schon damals epochale geopolitische Umwälzungen. Sie standen 
für den Aufstieg eines neuen Zentrums der Welt und den Verfall eines früheren, das so zur 
Peripherie degradiert wurde. (Abb. 3) 
Doch nicht alle begrüßten die ihres Kontexts beraubten Kunstwerke, die ihren Weg nun ins 
Museum finden sollten, so überschwänglich. Antoine Quatremère de Quincy stritt in seiner 
Protestschrift von 1796 für eine Kunst an dem ihr zugedachten und angestammten Ort und 
führte dabei weniger politische oder moralische, sondern vor allem wissenschaftliche Argumente 
ins Feld.168 Er war eine wichtige Stimme in den zeitgenössischen Debatten um die Restitution 
erbeuteter Kunstwerke, die zu Teilen auch erhört wurde. An ihren Herkunftsorten wurden die 
Kunstwerke mit ebensolchem Pomp wieder in Empfang genommen, als „Ikonen“ der lokalen 
Identität, deren Verlust kaum zu verwinden gewesen war. Doch trotz der politischen 
                                                
166 Carol Duncan: „Art Museums and the Ritual of Citizenship“, in: Ivan Karp und Steven D. Lavin (Hrsg.): Exhibiting Cultures. 
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Herauslösen einzelner Gegenstände aus dem Gesamtzusammenhang geht daher notwendig mit einem Verlust an 
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Restauration war der Prozess der Säkularisation, Musealisierung und der Nationalisierung, der 
durch die Napoleonischen Kriege intensiviert wurde, nicht mehr aufzuhalten. So kehrten die 
meisten Kunstwerke auch nicht mehr an ihren ursprünglichen Aufstellungsort zurück, sondern 
fanden ihren Weg auch in ihrer Heimat ins Museum. Während des 19. Jahrhunderts wurde dieser 
Prozess durch den westlichen Imperialismus und Kolonialismus weltweit ausgedehnt und führte 
zu einer Konzentration an Artefakten in europäischen und nordamerikanischen Sammlungen.  
Die Objekte wurden dabei zeitweilig oder endgültig auch dem Lauf wirtschaftlicher Aktivitäten 
entzogen, indem sie in eigens für sie eingerichteten Räumen öffentlich ausgestellt und einer 
besonderen Obhut unterworfen wurden. „Die Bestände müssen der Öffentlichkeit zugänglich gemacht, 
dieser vermittelt und erforscht werden. Wichtigstes Vermittlungskriterium ist dabei die Ordnung der Bestände. 
Durch sie kann Wissen von historischen Zuständen, vom Leben der Künstler, über einzelne Werke und deren 
ästhetische Qualität sichtbar gemacht werden.“169 Die Ordnung der Gegenstände erfordert auch von den 
Betrachter/innen einen geordneten Umgang mit ihnen, der erst eingeübt werden musste. Wie 
Tony Bennett in seinem Buch The Birth of the Museum feststellt, fiel die Entstehung der Figur des 
Flaneurs mit derjenigen des Museums zusammen.  
 
„The new urban spaces in which this art had initially developed and flourished – principally the 
arcade through its provision of a covered walkway removed from the disturbance of traffic – were 
developed over roughly the same period as the museum and made use of related architectural 
principles.“170  
 
Das Blickregime des Museums, so Bennett, ist darauf ausgerichtet, eine bestimmte Art des 
„bürgerlichen Sehens“ („civic seeing“) im Gegensatz zum „Blicken“ („gaze“) des Flaneurs 
einzuüben. Im Gegensatz zur Figur des Flaneurs ist der Museumsbesucher aufgefordert, „to 
comply with a programme of organized walking which transformed any tendency to gaze into a highly directed and 
sequencialized practice of looking“171 – ein Prozess, bei dem die im Display eingelassenen Lektionen 
durch den Besucher zugleich gesehen, verstanden und aufgeführt werden.172  
 
                                                
169Caecilie Weissert: „Museum“, in: Ulrich Pfister (Hrsg.): Metzler Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe, Stuttgart 2003, 
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170 Tony Bennett: The Birth of the Museum. History, Theory, Politics, New York und London 1995, S. 186. 
171 Ebd., S. 186 f. 
172 Vgl. Tony Bennett: „Civic Seeing. Museums and The Organization of Vision“, in: Sharon McDonald (Hrsg.): A Companion to 
Museums Studies, Oxford 2006, S. 263–281, hier S. 263.  
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„From this perspective, an exhibition acts on visitors’ bodies as a medium of physical as well as 
mental construction. Yet our own experience tells us that the performance of an exhibition’s lessons is 
often half-hearted, tiring or confusing.“ 173 
 
Man fühlt sich an Paul Valerys „Beklemmungszustände“ im Louvre erinnert, die er in seinem viel 
zitierten Aufsatz „Das Problem der Museen“ auf unnachahmliche Weise geschildert hat.174  
 
„Beim ersten Schritte den schönen Dingen entgegen nimmt eine Hand mir den Stock weg, 
untersagt mir ein Anschlag das Rauchen. Durch die obrigkeitliche Gebärde und das Gefühl, unter 
Zwang zu stehen, schon zu Eis geworden, betrete ich einen Raum mit Plastiken, darin kaltes 
Durcheinander herrscht. Eine blendend weiße Büste wird zwischen den Beinen eines Ringkämpfers 
aus Bronze sichtbar. Die Gelassenheit und die Heftigkeit der Bewegungen, das Getändel, das 
Gelächel, die Verkrampfungen, gewagteste Gleichgewichtsakte setzen in meinem Gemüte ein 
unerträglich quälendes Mosaik von Eindrücken zusammen.“175 
 
Die bauliche Nähe der Museen zu Zeremonialbauten wie Palästen und Tempeln, wie sie vom 18. 
bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts bewusst gepflegt wurde, entfaltet ihre Ehrfurcht gebietende 
Wirkung, die Valery folgendermaßen beschreibt: 
 
„Heiliges Schaudern faßt mich an. Mein Schritt wird fromm. Meine Stimme wird anders und 
setzt ein wenig höher an als in der Kirche, doch weniger laut als gemeinhin im Alltag. Bald weiß 
ich nicht mehr, zu welchem Behufe ich in diese gefirnisten Einsamkeiten gekommen bin, die etwas 
vom Tempel, etwas vom Salon, vom Friedhof und vom Schulraum an sich haben ... Bin ich 
gekommen, um zu lernen, oder, um Verzückung zu suchen! Oder kam ich, um eine Pflicht zu 
erfüllen und dem zu genügen, was sich nun einmal gehört? Oder sollte er nicht eine Übung eigener 
Art sein, dieser Spaziergang, den schöne Dinge so wunderlich aufhalten, den diese Meisterwerke 
zur Rechten und zur Linken – zwischen denen man seinen Weg suchen muß wie ein Betrunkener 
zwischen den Schenktischen – jeden Augenblick anderswohin leiten?“176 
 
Die unweigerlich komische literarische Skizze eines Museumsbesuchers, der sich wie ein 
„Betrunkener zwischen den Schenktischen“ bewegt, das Aufsichtspersonal durch sein unangepasstes 
Verhalten in Besorgnis versetzt und seiner Maßregelung durch den Museumsdirektor 
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174 Paul Valéry: „Das Problem der Museen“ (1923), in: ders.: Über Kunst, Frankfurt am Main 1959, S. 52–58. 
175 Ebd., S. 52. 
176 Ebd., S. 53. 
 56 
entgegensieht, zeigt, wie wirkungsvoll der architektonische und institutionelle Rahmen 
unmissverständliche Verhaltensregeln vorgibt, die wir längst internalisiert haben. 
 
 „A ritual site of any kind is a place programmed for the enactment of something. […] In art 
museums, it is the visitors who enact the ritual. The museum’s sequenced spaces and arrangements of 
objects, its lightning and architectural details provide both the stage set and the script – although not 
all museums do this with equal effectiveness. The situation resembles in some respects certain 
medieval cathedrals where pilgrims followed a structured narrative route through the interior, 
stopping at prescribed points for prayer or contemplation.“177 
 
Das Museum ist ein säkularer Bau, der in ähnlicher Weise einen Ort besetzt wie ein religiöser. Es 
ist sorgfältig abgegrenzt und kulturell markiert als ein Ort erhöhter Aufmerksamkeit. Carol 
Duncan beschreibt es als „dramatic field […] that prompts visitors to enact a performance“, indem sie der 
vorgeschriebenen Route, wie einem Skript folgen.178  
Alfred Barrs Konzeption des MoMA wurde wegweisend für nachfolgende 
Sammlungspräsentationen angesichts der Tatsache, dass es bis dahin für die vermeintlich 
regellose und kaum entzifferbar erscheinende moderne Kunst, die das Konzept der Kultur 
teilweise gänzlich zurückzuweisen schien, keinen vorhandenen Rahmen des Wissens, der 
Darbietung und des Verständnisses gab, wie sie die großartigen Übersichtsmuseen des 19. 
Jahrhunderts boten. In seiner äußerst erfolgreichen Strategie der Kanonisierung des Modernen ist 
das MoMA stets besonders prominenter Zielpunkt der Bewunderung wie der Ablehnung. 
Griselda Pollock formuliert in ihrem Aufsatz „Un-Framing the Modern“ diesbezüglich: 
„MoMA created the terms of intelligibility and dissemination of the new, while having 
consolidated art as always already known within its fixing definitions, preferred narratives, and 
ultimately selected canon. The museum installed a racist, sexist, and Eurocentric conception of the 
modern against which we are now obliged to agitate from the disqualified margins of race, class, 
gender, and sexuality, i.e. what was placed categorically outside of what the museum defines alone 
as art worthy of being part of the canon.“179 
Die Architektur des MoMA leistete ebenso wie die Platzierung der Werke und die Wegführung 
einen enormen Beitrag hinsichtlich Aufgabenstellung, eine scheinbar regellose Kunst in ein 
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Narrativ einzubinden, das sie folgerichtig und notwendig erscheinen ließ. Die folgende 
Beschreibung der Eingangssituation des MoMA von Duncan und Wallach ist in Hinblick auf The 
Modern Procession von besonderem Interesse, da Alÿs den Übergang aus dem öffentlichen Raum in 
den „geheiligten“ Raum des Museums bei The Modern Procession umkehrt und dadurch 
dramatisiert.  
„Only a glass membrane, stretching from pavement to overhang, stands between the street and the 
interior. No steps mark the passage. Even while still part of the flow of the street, you are visually 
drawn into the interior. Suddenly detached from the stream of pedestrian traffic, you pass through the 
revolving doors and move into the low but expanding space of the ground floor. There is no one conscious 
moment of passage. Separated from the movement of the street, you are released into the space of the 
interior like a molecule into a gas. The ground floor is an open, light-filled space. You feel as if you can 
go wherever you wish. There are no architectural imperatives [...]. On MoMA’s ground floor you 
experience a heightened sense of individual free choice – a major theme of the building as a whole.“180  
Wenn im MoMA auf den ersten Blick auch keine „architectural imperatives“ den Weg weisen, so gibt 
es nichtsdestotrotz eine implizit vorgeschriebene Route, an der entlang sich das ikonografische 
Programm entwickelt, und zwar anhand herausgehobener Werke, die Wendepunkte der 
Geschichte markieren sollen und zumeist schon weithin sichtbar, von Durchgängen gerahmt, ein 
besonderes Gewicht beanspruchen. Der Gang durch die Sammlung des MoMA wird von 
Duncan und Wallach als Gang durch ein Labyrinth, als ein individuelles inneres Drama 
beschrieben. „Passage through the labyrinth is an ordeal that ends in triumph – a passage from darkness to 
light and thus a metaphor for spiritual enlightment, integration, rebirth.“181 Die dramatische Struktur dieses 
Gangs konfrontiert die Museumsbesucher/innen an entscheidenden Stellen immer wieder mit 
weiblichen Bildkörpern, die Duncan und Wallach als Inkarnationen der „Great Mother“ 
beschreiben, wodurch sich die rituelle Struktur in Hinblick auf das Künstler- wie auch das 
antizipierte Besuchersubjekt als ein vorwiegend männliches Abenteuer entpuppt. 
„As you pass through MOMA’s white, dream-like labyrinth night, the gaze of the Great Mother 
finds you again and again. Often she confronts you head-on, her two eyes round and bulging, the 
petrifying stare and the devouring mouth of the Gorgon Medusa now before you as the awesome and 
grotesque goddess-whores of Picasso, Kirchner, De Kooning. In the passage through Surrealism she is 
often a beast – a giant praying mantis. Everywhere she poses the threat of domination. [...] The 
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entire labyrinth is her realm, but she is most present when you approach the threshold of a higher 
spiritual level – that is, at moments of art-historical ,breakthroughs‘. Even before you enter the first 
cubist room, her eyes are on you (Les Demoiselles).“182 
The Modern Procession scheint diese labyrinthische Erfahrung des „Molekularen“ in einer 
Gemeinschaftsaktion zu konterkarieren.  
 
c) The Modern Procession – Formen der Ritualisierung im Kunstsystem und Gerüchte, die den 
Glauben ins Wanken bringen 
 
Als Francis Alÿs im Juni 1999 von Harper Montgomery zur Beteiligung an der von ihr am 
MoMA kuratierten Projects Series eingeladen wurde, war diese das erste fest verankerte museale 
Programm, das sich den schnell entwickelnden jüngsten Erscheinungen der Kunst zuwandte, 
später gefolgt von der Matrix Series am Wadsworth Atheneum in Hartford, Connecticut (1975), 
das bereits 1973 Mierle Laderman Ukeles die Umsetzung ihres Maintenance-Projekts mit Hartford 
Wash ermöglicht hatte. Die Projects Series war 1971 am MoMA als Reaktion auf das Drängen 
performativer und konzeptueller Kunstbestrebungen, die Museumswände durchlässig werden zu 
lassen, ins Leben gerufen worden. Hier sollten zum einen jüngere, nicht institutionalisierte 
Künstler/innen zum Zuge kommen und zum anderen junge Kuratoren neue Konzepte erproben 
können. Robert Storr war bis 2002 Senior Curator am Department of Painting and Sculpture am 
MoMA und leitete die Projects Series von 1990 bis 2000 und war deshalb in die Vorbereitungen 
von The Modern Procession involviert, wobei er zugleich die konservatorischen und die 
museumspolitischen Leitlinien des MoMA, insbesondere des Department of Painting and 
Sculpture, dessen Leiter er kurz darauf wurde, zu vertreten hatte. Dies ist insofern interessant, als 
Alÿs’ Vorschlag jenes Department ebenfalls mit einbezog und damit ein Stück weit an den 
Grenzen und Hierarchien der einzelnen Departments rüttelte.183  (Abb. 4) 
Das MoMA als Kulttempel mit seinen modernen Ikonen sollte hier verhandelt werden. So 
schreibt Francis Alÿs in einer E-Mail an Harper Montgomery im Juni 2000: 
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„The Modern Procession will announce the temporary move of the Museum of Modern Art from 
Manhattan to Queens, and will celebrate the entry of its permanent collection into the periphery. The 
pilgrimage will take the guise of a traditional ritual procession: a selection of MoMA’s masterpieces will 
be carried on palanquins, a Peruvian brass band will set the pace of the journey, and rose petals will be 
strew in its path while fireworks will rise up at street corners. The procession will depart from MoMA’s 
famous home on 53rd street, and the congregation will march through midtown. It will cross the 
Queensboro Bridge and enter Queens along Queens Boulevard, and will finally deliver the artworks to 
MoMA QNS on 33rd Street. By enshrining modern art icons as if they were religious idols, and by 
parading them with due ceremony along the streets of New York, The Modern Procession teases and 
questions the status of the consecrated art object in our 21s-century society. It also surreptitiously inserts 
a grand-scale performance into the opening of MoMA QNS, a discipline strangely absent from 
MoMA’s six departments of the arts.“184 
 
Dennoch gestaltet sich die Verständigung über die von Alÿs für seine Prozession gewünschten 
„Meisterwerke“ mit dem verantwortlichen Department of Painting and Sculpture, dem Herzen 
der MoMA-Sammlung, schwierig. Schnell erhält der Künstler das Signal, dass er mit den 
Originalen nicht rechnen könne. War es Alÿs zunächst auch ein wichtiges Anliegen, die Originale 
zu überführen, wobei die Auswahl der Werke bis zum Schluss recht variabel war, scheint hier ein 
Entgegenkommen vonseiten der Direktion unwahrscheinlich. Zu streng sind die 
Sicherheitsvorschriften, die nur ein klimatisierter Hochsicherheitstransporter erfüllen kann. Die 
Idee, diesen Transporter in gläserner Form nachzubauen und innerhalb der Prozession unter 
Begleitung des Sicherheitspersonals zu überführen, scheitert neben dem Kostenaufwand an der 
Auflage, dass solche Transporte nun einmal unauffällig vor sich zu gehen hätten. Nach der ersten 
Enttäuschung und reiflicher Überlegung zieht Alÿs schließlich in Betracht, Repliken der 
„Meisterwerke“ für seine Prozession zu verwenden. 185  Als auch dieser Vorschlag an den 
Einwänden des Museums scheitert, da es nicht möglich sei, von Museumsseite Kopien der 
Originale, gleich in welcher Technik, anfertigen zu lassen und damit die Nutzung in einer anderen 
künstlerischen Arbeit zuzulassen, entwickelt Alÿs eine neue Konzeption. Die üblichen 
uneinsehbaren Hochsicherheits-Container-Trucks sollten für die Prozession genutzt werden und 
unter feierlicher Begleitung ihren Weg zum MoMA Queens antreten – „Alternative Procession I: the 
container truck“.  
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„MoMA’s insurance policies imply certain measures that have to be integrated in the reality of the 
Move. If the selected Masterpieces require maximum protection-transportation in an unidentified 
container truck – then why not integrate into our caravan this carrier, whose perfect looks mock 
Carl Andre’s or Donald Judd’s minimalist sculpture, and whose proportions could recall the 
mathematical beauty of a Greek temple? Our horse-guards will escort this hermetic vehicle until its 
arrival at MoMA QNS. I would leave the responsibility (and the honour) of the selection of the 
carried icons to the concerned authorities of MoMA, and I will (or will not) ask to be informed of 
their identities.“186  
 
Als auch dieser Vorschlag an versicherungstechnischen Vorbehalten scheitert, sagt Alÿs im Juni 
2001 das Projekt ab. „For the sake of the art and all the good reasons that made us enter this project together, I 
have decided to cancel The Modern Procession.“187 Im Oktober deselben Jahres kommt Alÿs jedoch mit 
einem neuen Entwurf – Alternative Procession II: The golden calf – wieder auf Harper Montgomery 
zu. Anstelle eines Werks aus der Sammlung sollte hier auf einer mehrstufigen hölzernen Sänfte 
ein kleines goldenes Kalb vom Museum nach Queens überführt werden. Die Gespräche und 
Planungen werden wieder aufgenommen, doch gelangt auch dieses Projekt nicht zur Umsetzung. 
Allerdings finden all jene an Harper Montgomery gerichteten kommentierten Zeichnungen und 
beschreibenden E-Mails Eingang in einen später von Francis Alÿs und dem Public Art Fund 
herausgegebenen Katalog, der die gesamte Planungsgeschichte mit ihren Fort- und Rückschritten 
festhält und dabei ganz nebenbei die Möglichkeiten und Grenzen einer Institution im Ausloten 
ihrer „Verantwortung“ gegenüber der Kunst und der „künstlerischen Freiheit“ umreißt.  
 
„The Modern Procession proposed one of the first live, sanctioned performance works at the 
museum to use the collection as its centerpiece, a focus that would indeed prove to be cornerstone of 
an internal debate that took place within the museum as the project progressed.“188 
 
Erst durch Hinzuziehung des Public Art Fund, einer Institution neuen Typs, die sich seit 1977 
auf die Umsetzung künstlerischer Projekte im öffentlichen Raum spezialisiert hat, kommt das 
Vorhaben wieder ins Rollen. Offiziell erteilt nun der Public Art Fund den Auftrag für das Live-
Event und damit auch für die Anfertigung der Repliken, während das MoMA die Dokumentation 
und die anschließende Installation unterstützt. 
Alÿs führt eine Liste der für The Modern Procession infrage kommenden „Candidates-Icons“, auf 
der 23 prominente Sammlungsstücke des MoMA auftauchen. An erster Stelle sind die Demoiselles 
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d’Avignon von Picasso hervorgehoben, darunter ist durchgestrichen Stary Night von van Gogh 
notiert, La Danse von Henri Matisse trägt den Vermerk „too big“, Study for Naked Balzac von 
Auguste Rodinist als „too heavy“ gekennzeichnet, Endless Column von Constantin Brancusi ist mit 
dem Vermerk „balance“ versehen. Nicht durchgestrichen und hervorgehoben sind an sechster 
Stelle Standing Woman # 2 von Alberto Giacometti sowie an fünfzehnter Stelle Bicycle Wheel von 
Marcel Duchamp. Auch Echo von Barnett Newman fällt aus dem Rennen ebenso wie Flag von 
Jasper Johns und Abstraction Blue von Giorgia O’Keeffe, neben Frida Kahlo die einzige Künstlerin 
auf der Liste. Jackson Pollock taucht überhaupt nicht in der Liste auf – eine Absage an die 
Abstraktion oder den amerikanischen Abstrakten Expressionismus könnte man daraus lesen. Die 
Auswahl dreier europäischer Künstler, Pablo Picasso, Marcel Duchamp und Alberto Giacometti, 
scheint einerseits der frühen Avantgarde und andererseits der gegenständlichen Kunst den 
Vorzug zu geben. Während die Bevorzugung männlicher Künstler mit dem männlichen 
Übergewicht der Sammlung in einem gewissen Einklang steht, ist die Betonung der europäischen 
Avantgarde nur bedingt aus der Sammlungslogik heraus zu erklären. 
Im Auftrag des Public Art Fund kann Alÿs die ausgewählten „Meisterwerke“ in seinem Wohnort 
Mexiko-Stadt nachmalen und -bauen lassen. Die Wahl der „Demoiselles d’Avignon […] was more the 
result of some kind of statistical survey, since it is the most wanted painting for the public“.189 (Abb. 5) Alberto 
Giacomettis überlängte, feingliedrige und zerbrechlich scheinende Bronzestatue Standing Woman 
wiederum kann als Anerkennung der Aspiration des Künstlers gelten, kultbildhafte Hoheit mit 
künstlerischen Mitteln zu erzeugen.190 (Abb. 6) Hierzu verkleinerte Giacometti die Figuren 
zunächst, als stünden sie in weiter Ferne, um sie dann wieder zu vergrößern, wobei der Eindruck 
der Ferne erhalten blieb. Giacomettis „absolute“ entspringt, mit den Worten Rosalind Krauss’, 
einer „absolute smallness, [which] is also an absolute distance that no physical closeness can erase“.191 Diese 
optische „Erscheinung einer Ferne, so nah das sein mag“192 ist verantwortlich für die viel zitierte 
ikonenhafte Präsenz seiner Arbeiten. Giacomettis erste umfassende Ausstellung im MoMA ging 
The Modern Procession unmittelbar voraus. Alÿs konnte deshalb damit rechnen, dass die Menschen 
auf der Straße die vorbeiziehende Skulptur von den Plakaten her kennen und mit dem MoMA 
assoziieren würden. 
Mit Marcel Duchamps Bicycle Wheel, einem Readymade, fiel die Wahl auf ein weniger populäres 
Werk, dafür jedoch auf eines, das Eingeweihten für einen unauflösbaren Widerspruch in der 
institutionalisierten Kunstwelt steht, der mit The Modern Procession aktualisiert wurde. Schon im 
                                                
189 Alÿs 2004a, S. 86. 
190 Vgl. Giacometti, der Ägypter, hrsg. von Christian Klemm und Dietrich Wildung, Ausst.-Kat. Ägyptisches Museum, Berlin; 
Kunsthaus Zürich, Berlin 2008. 
191 Rosalind E. Krauss: „Alberto Giacometti: Museum of Modern Art, New York“, in: Art Forum, Bd. 40, Nr. 40, Dezember 2001, 
S. 113 f., hier S. 114. 
192 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt am Main 1963, S. 15. 
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Begriff „Readymade“ ist die selbstironische Analogie von industriellem Massenartikel und 
einfallsloser künstlerischer Produktion angelegt. (Abb. 7) 
Bereits 1913 hatte Duchamp seine zentrale, das Konzept des Meisterwerks auf den Kopf 
stellende Frage formuliert, auf die das Readymade möglicherweise eine Antwort geben konnte: 
„Kann man Werke machen, die nicht ,Kunst‘ sind?“193 Tatsächlich steht das Readymade als zutiefst 
relatives, die Definitionsmacht des Ausstellungsraums gnadenlos ausnutzendes Objekt für diesen 
„terrain vague“ der (Nicht-)Kunst. 
Hinzu kommt, dass das im MoMA beheimatete Bicycle Wheel selbst schon die dritte Version war, 
deren Vorläufer Duchamp 1913 in Paris und 1917/18 in New York angefertigt hatte. Beide 
gingen jedoch verloren, was von ihrer zunächst vagen Positionierung im Werk des Künstlers 
zeugt und Anlass zur Annahme gibt, dass dieses „Meisterwerk“ durch das Kopiertwerden am 
wenigsten affiziert würde. Entsprechend weicht die blaue Farbe des Fahrrad-Rades auf einem 
hölzernen Hocker in The Modern Procession von den Farben Schwarz und Weiß des Originals 
unverblümt ab. 
Während die „Meisterwerke“ bereits feststanden, war die „lebende Ikone“ noch nicht gefunden. 
In Erwägung gezogen wurden Künstler/innen, die für die Performancekunst stehen konnten, 
darunter Nam June Paik, Vito Acconci, Bruce Nauman und Robert Rauschenberg. Laut Tom 
Eccles, Direktor des Public Art Fund, hatten die Befragten jedoch ein ungutes Gefühl dabei, im 
Rahmen einer solchen Performance als Personifizierung einer Institution zu agieren, und zeigten 
sich entsprechend zurückhaltend.194 Kiki Smith schien Alÿs aus mehreren Gründen besonders 
geeignet. Die in New York lebende Künstlerin verkörpert als Tochter von Tony Smith auch die 
ältere Generation der lokalen Kunstwelt und brachte damit eine historische, überzeitliche 
Dimension ins Spiel. Gleichzeitig ist ihr eigenes, jeder Strömung entbundenes, äußerst 
persönliches Werk von einer eigenständigen femininen Thematik durchdrungen, die in der 
Sammlung des MoMA wie auch in The Modern Procession bis dahin unterrepräsentiert war. Hinzu 
kommt ihr Charisma, das einer Muttergottes angemessen scheint.195  
Ende Juni 2002 befindet sich der MoMA-Umzug nach Queens in den letzten Zügen. 
Fortwährend begeben sich unkenntlich gemachte Großtransporter mit ihrer kostbaren Fracht auf 
den Weg nach Queens. Zwei Tage vor der Prozession kündigen kleine Anzeigen in diversen 
Tageszeitungen The Modern Procession in der Rubrik „Spare Time“ an.  
Die Sonne scheint, als sich am Sonntagmorgen des 23. Juni 2002, am Wochenende vor der 
offiziellen Eröffnung der Dependance in Queens, um neun Uhr eine etwa hundertfünfzigköpfige 
Gruppe vor dem MoMA zu einem Zug formiert. Vorneweg marschieren eine Frau und ein 
                                                
193 Marcel Duchamp: Die Schriften, hrsg. von. Serge Stauffer, Zürich 1981, S. 95. 
194 Alÿs 2004a, S. 89. 
195 Vgl. ebd. 
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Mann, die mit ihren rot-weiß gestreiften Stangen die Höhe und die Breite des nachfolgenden 
Zuges markieren. Ihnen folgen zwei Blumenträgerinnen, die rote Blütenblätter auf die Straße 
werfen, dahinter ein unberittenes schwarzes, an einem Strick geführtes Pferd, wie es auch häufig 
bei Begräbnisprozessionen eingesetzt wird. Alÿs unterstreicht damit noch einmal den gemessenen 
Charakter der Prozession als transitives Medium und verweist auf den Tod als Schwellenmoment 
par excellence, als Inbegriff der Transformation und ureigenes Thema der Religion.196 (Abb. 8) 
Sämtliche Funktionsträger der Prozession sind in festlichem Stil mit schwarzer Hose oder Rock 
und weißer Bluse bekleidet. Auf das Pferd folgt die erste Ikone, Duchamps Bicycle Wheel, das mit 
seinem Schemel auf einen Tisch montiert ist, der wiederum von zwei langen Stangen unterstützt 
auf den gepolsterten Schultern von acht Personen ruht. Sie alle tragen blaue Hemden mit der 
roten gestickten Aufschrift „The Modern Procession“ auf dem Rücken. Blumenträger/innen 
flankieren die Gruppe. Darauf folgt die Trage von Giacomettis Standing Woman, die, offenbar 
schwerer von Gewicht, von vierzehn Personen mit lindgrünen Hemden getragen wird. Diese 
Träger/innen sind, im Gegensatz zu denjenigen des Bicycle Wheel, ausschließlich 
lateinamerikanischer Herkunft. Ihnen folgt die zwölfköpfige peruanische Blaskapelle mit ihren 
Pauken und Trompeten, die dem Zug durch einen Begräbnismarsch einen gemessenen Rhythmus 
vorgibt. Auch die Kapelle wird flankiert von Blumenträger/innen und Hundeführer/innen in 
schwarz-weißer Gewandung. Im Zentrum des Zuges wird Kiki Smith, auf einem hoheitlichen 
Lehnstuhl sitzend, von zwölf Männern in hellblauen Hemden getragen. Die Sänfte der göttlich 
anmutenden Künstlerin wird flankiert von zwei hoch aufgerichteten Fahnen in den MoMA-
Farben Blau und Rot, die ihr innerhalb des Zuges ein besonderes Gewicht verleihen. Eine weitere 
Gruppe von zehn Personen in weißen Hemden trägt abschließend Picassos schlicht in Holz 
gerahmte Demoiselles d’Avignon auf einer Bahre, die wiederum von Blumenträgerinnen umgeben 
ist. Nach und nach bildet sich im Gefolge der Prozession eine bis zu fünfzigköpfige, bunt 
gemischte und in ihrer Zusammensetzung wechselnde Gruppe von Menschen unterschiedlichster 
Herkunft, die den Prozessionsweg zeitweise begleitet.  
Von mehreren Polizeiwagen eskortiert, bewegt sich der Zug ein langes Stück die Sixth Avenue 
hinauf, kreuzt die 57th Street, um entlang der 59th Street nach etwa anderthalb Stunden zur 
Queensboro Bridge zu gelangen. Hier findet eine Übergabe vom Manhattan Police Department 
an die Kollegen aus Queens statt. Das Pferd wird in einem Anhänger über die Brücke 
                                                
196 Dieser Verweis auf eine Begräbnisprozession ließe sich auch vor dem Hintergrund des nonchalanten mexikanischen Umgangs 
mit dem Tod deuten. Der Glaube an die Idee der Unsterblichkeit und die Unzerstörbarkeit der Lebenskraft, die sich immer 
wieder neue Formen sucht, sind zentrale Bestandteile präkolumbianscher Denkweisen und Verhaltensmuster in Mexiko. Im 
Gegensatz zur christlichen Vorstellungswelt, in der die Auferstehung an Gottesgefälligkeit geknüpft ist, unterliegt hier jeder 
Einzelne diesem ewigen Kreislauf des Sterbens und der Wiedergeburt. Es gibt keinen Sündenfall und keine Vergebung, nach dem 
Tod warten weder Himmel noch Hölle. Die präkolumbianische Kultur versteht den Tod also als Teil eines geschlossenen Zirkels 
und als eine der irdischen Existenz gleichrangige Form des Daseins. Das Einzige, was sich in diesem ewigen Kreislauf ändert, ist 
die Gestalt der Dinge, der Inhalt aber – die Lebenskraft – bleibt erhalten, weshalb der Tod zugleich Erneuerung bedeutet. 
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transportiert und wartet am anderen Ende zusammen mit der neuen Polizeieskorte auf die 
Gruppe. Diese Dienstübergabe wird Alÿs sicherlich begrüßt haben, signalisiert sie doch, dass 
jenseits der Brücke ein anderes Gesetz herrscht, während auf der Brücke ein „gesetzesfreier“ 
Raum entsteht. Für Homi Bhaba ist der Grenzraum ein Zwischenraum, der jeweils Teil der an 
ihn anschließenden Räume ist, ohne restlos in ihnen aufzugehen. In diesem, in der Terminologie 
Homi Bhabhas, „dritten Raum“ konstituieren sich „die diskursiven Bedingungen der Äußerung, die dafür 
sorgen, dass die Bedeutung und die Symbole von Kultur nicht von Anfang an einheitlich und festgelegt sind und 
dass selbst ein und dieselben Zeichen neu belegt, übersetzt, rehistorisiert und gelesen werden können.197 (Abb. 9) 
Von der Brücke aus ist die Gruppe dann noch etwa anderthalb Stunden unter den Stahlträgern 
der Hochbahn des 7-Train bis in die 33rd Street in Queens unterwegs. Der gewählte Weg 
entspricht keiner besonderen Narration, es gibt auch, anders als ursprünglich angedacht, keine 
Zwischenstationen wie etwa das dem MoMA angegliederte P.S.1. Es ist einfach der Weg, den 
man wählen würde, ginge man zu Fuß von hier nach dort. Aber auch so bringt jene Wegstrecke 
eine Reihe von Straßensperrungen mit sich, die einen großen Teil von Manhattans Midtown 
betreffen und den Verkehr zeitweise lahmlegen.  
Die musikalische Untermalung durch den Trauermarsch, der gemessene Schritt der festlich 
gekleideten Menschen in ihrer immer wieder neu hergestellten und so aufrechterhaltenen 
Ordnung geben dem Zug eine Strenge und Ernsthaftigkeit, wie sie liturgische Prozessionen 
kennzeichnet. Die Getragenheit des Geschehens rührt sicherlich auch daher, dass diese 
Wegstrecke mit schwerer Last an einem heißen Tag für viele der Teilnehmer/innen durchaus eine 
Herausforderung darstellt. 
Die Videoaufnahmen und Fotografien der Prozession zeigen, dass die Gruppe mit ihren 
„Ikonen“ klein erscheint im Verhältnis zur Höhe der Gebäude, der Breite der Straßen, der Menge 
von Autos und nicht zuletzt auch der Menschen, die um sie herum ihrem Tagewerk nachgehen. 
Bringt die Prozession den Straßenfluss der Stadt auch für einen Moment ins Stocken, ist sie doch 
weit davon entfernt, ihr dominierendes Element zu sein, wie es etwa bei der gigantischen St. 
Patrick’s Day Parade in Manhattan mit ihren rund 125.000 Teilnehmern und 700.000 Zuschauern 
der Fall ist. Aber sie ist auch ganz anders als die Prozession des Festes des Heiligen Kreuzes im 
nahe Mexiko-Stadt gelegenen Tepoztlán, die Alÿs zu The Modern Procession inspiriert hat.198 Dort 
bestimmt die Prozession das gesamte Dorf, füllt die geschmückten Gassen mit vielfältig 
agierenden Menschen und mit Musik. Die Prozession ist alles, was man hört und sieht im 
Moment ihres Vorüberziehens. In Manhattan hingegen droht die Prozession, wie insbesondere 
die aus der Hubschrauberperspektive aufgenommen Videostills zeigen, optisch und akustisch im 
                                                
197 Homi Bhabha: „Das theoretische Engagement“, in: ders.: Die Verortung der Kultur, Tübingen 2000, S. 29-58, hier S. 57. 
198 Fotografien der Prozession im Mai 2000 von Alÿs finden sich in: Alÿs / Wehr 2004, S. 22–24. 
 65 
Straßenfluss unterzugehen. Die Musik der Blaskapelle wird immer wieder vom Hupen der Autos 
und dem Geratter des 7-Train übertönt. Plötzlich erscheinen die „Meisterwerke“ possierlich, und 
auch die hoch aufgerichtete Kiki Smith wirkt im Vergleich zur übermenschlichen Größe und 
Präsenz der Werbefiguren auf den Plakatwänden klein. Die Einheit stiftenden, doch 
zurückgenommenen Farben der Prozession passen sich dem Stadtraum an, ohne mit den grellen 
Farben der Reklame oder dem Gelb der Taxis konkurrieren zu können. Dieses „Schwinden“ ist 
durchaus kalkuliert und relativiert die Bedeutung der „Meisterwerke“ in ihrem städtischen 
Umfeld auf ein neues Maß. Diese Relativität scheint überhaupt das Thema der Bilder zu sein, die 
aus einem Helikopter von der Prozession aufgenommen werden und das Umfeld ebenfalls 
erfassen. Möglicherweise hat gelegentlich erst der Helikopter die Aufmerksamkeit der Passanten 
auf den kleinen Umzug gelenkt und deutlich werden lassen, dass die Dokumentation die 
Wahrnehmung des Geschehens fortwährend mitbeeinflusst.  
Foto- und Videoaufnahmen, die aus unmittelbarer Nähe entstehen, geben eher die Perspektive 
der Teilnehmer/innen selbst wieder. Hier gewinnt man ein anderes Bild des Geschehens, das die 
Stadtkulisse zur Hintergrundfolie werden lässt und die Beteiligten in ihrem Tun in den 
Vordergrund rückt. Aus dieser Perspektive erscheinen auch die getragenen „Ikonen“ übergroß 
und die Platzierung von Kiki Smith über den Köpfen der anderen ungleich erhaben. Jede/r 
Einzelne scheint in einem größeren Zusammenhang aufgehoben, von einem gemeinsamen 
Rhythmus getragen und von einer Würde erfüllt zu sein, ausgelöst durch die ungewohnte, 
selbstbewusste und zugleich entrückende Bewegung durch die bekannten Straßen. 
Indem Alÿs das MoMA als Institution von geradezu religiöser Bedeutung und die Werke als 
verehrungswürdige Ikonen inszeniert, ist The Modern Procession durchaus als Hommage an die 
Kunst lesbar und insofern affirmativ zu verstehen. Andererseits birgt diese (Über-)Affirmation 
ein kritisches Potenzial, da die Prozession im Kontext des dominierenden Stadtraums possierlich 
wirkt und die „Verletzlichkeit“ der Ikonen ohne ihre schützende museale Hülle zutage tritt. Die 
von The Modern Procession zum Schwingen gebrachten Berührungspunkte zwischen High-Art und 
Straße, der Populärkultur und dem Festival deuten schleichende Übergänge vom Sakralen hin 
zum Profanen an und zeigen, dass diese streng gehütete Grenze eine fließende ist. (Abb. 10) 
„Some saw their story on the six o’clock news that night“, berichtet die Kuratorin des Projekts, Harper 
Montgomery: „Instead of using shipping trucks, the museum recruited volunteers – that’s right – to form a 
procession carrying priceless works of art to the museum’s temporary new home in Long Island City.“199 Dass die 
Presse das zugleich vertraute und doch im Kontext des Kunstbetriebs vollkommen unübliche 
Ereignis letztlich so (falsch) deutet, indem sie es buchstäblich nimmt und unterstellt, dass das 
MoMA für den Transport wertvollster Kunstwerke auf die Unterstützung durch Freiwillige habe 
                                                
199 Harper Montgomery: „A Mythologist at Work“, in: Alÿs / Wehr 2004, S. 135–142, hier S. 135. 
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zurückgreifen müssen, ist sicherlich im Sinne des Erfinders, der hier als Künstler-Regisseur 
gänzlich unterschlagen wird. Denn Alÿs, der das Fabulieren als ein Hörensagen zum Zielpunkt 
seiner Arbeiten macht, kalkuliert gewisse Schwächen in der Deutung mit ein. Das im „Modus der 
Aktualität“ kursierende „vorübergehende wilde Erzählen“, das auch die Aufnahme und Weitergabe 
eines Gerüchts bestimmt,200 geht oftmals mit einer unperfekten Übersetzung einher. Zu der kann 
es leicht auch mit der in The Modern Procession inszenierten Übertragung von Kunstobjekten in 
einen anderen Kontext kommen. Im Verlassen des geschützten Raums des Museums, der 
„natürlichen“ Hülle moderner Kunst, lassen sich die „Meisterwerke“ auf eine Gratwanderung ein 
– darin vergleichbar Reliquien, die von Zeit zu Zeit ihren sakralen Raum verlassen, um den 
profanen Raum zu sakralisieren, dabei aber zugleich auch profaniert zu werden. Auf dem 
schmalen Grat zwischen dem Heiligen und dem Profanen, zwischen Kunst und Spektakel, 
zwischen Selbstgefährdung und Selbstreflexion wird das problematische Wesen von Bedeutung 
in einem allgemeineren Sinne offenkundig. Damit ist die für die Seinsweise eines Kunstwerks 
prinzipiell konstitutive Rolle der Betrachter/innen in ihrer kulturellen Eingebundenheit und der 
damit verquickten unhintergehbaren Perspektive gemeint. The Modern Procession lässt den 
kulturellen und institutionellen Rahmen erkennbar werden, der etwas überhaupt erst in 
Erscheinung treten lässt und damit Bedeutung absichert. Um jenen Rahmen sichtbar zu machen, 
nutzt Alÿs die schwer zu kalkulierende Poesie des Gerüchts, die Hans-Joachim Neubauer so 
beschreibt: „Es ist das Bild vom wilden Erzählen als einer fatalen Poesie auf der anderen Seite der 
Geschichte“,201 das Alÿs interessiert. „Eine Kulturgeschichte vom Hörensagen und Gerücht bezieht den 
jeweiligen geschichtlichen Zusammenhang in ihre Deutung ein. Denn als Ereignisse, als Beziehungen ,zwischen 
einem bestimmten Geschehen und einem gegebenen symbolischen System‘“ erhalten Gerüchte ihre Bedeutung 
erst im Rahmen der Bezüge, in denen sie auftreten und die sie unter Umständen durchkreuzen.202 
Ebenso verhält es sich mit der Rezeption von The Modern Procession. Den Hintergrund dieses 
durch Alÿs provozierten und im Queens Boulevard kolportierten Gerüchts bildet folgende 
Konstellation: Das Museum of Modern Art in Manhattan, das „Zentrum“ moderner Kunst, im 
Besitz unbezahlbarer Kunstwerke, die selbstverständlich nur in Hochsicherheitsfahrzeugen 
bewegt werden dürfen, muss nun (aus welchem Grund auch immer) bei seinem Umzug nach 
Long Island City auf die Hilfe Freiwilliger zurückgreifen, welche die Kunstwerke in einer 
anachronistischen Prozession beziehungsweise einer auf nachbarschaftliche Hilfe und 
Körpereinsatz beruhenden Aktion ihrer neuen, wesentlich unprätentiöseren Bleibe zuführen. Die 
offenkundige Unangemessenheit dieses Unterfangens drückt sich in den von der Kuratorin 
zitierten Schlagzeilen wunderbar aus. 
                                                
200 Hans-Joachim Neubauer: Fama. Eine Geschichte des Gerüchts, Berlin 1998, S. 13. 
201 Ebd., Klappentext. 
202 Ebd., S. 12; Zitat im Zitat: Marshall Salins: Inseln der Geschichte, Hamburg 1992, S. 150. 
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Dabei haben wilde Erzählungen wie diese stets ein räumliches Substrat. Sie stehen in einem 
bestimmten Verhältnis zum realen Raum und zum Weltbild, aus dem heraus sie entstanden sind. 
Zu diesem realen Raum verhalten sie sich entweder abbildend, oder sie entwerfen einen anderen, 
„möglichen“ Raum. In den hier zitierten Schlagzeilen des Queens Boulevard findet eine mit 
räumlichen Kategorien verbundene Umdeutung gegebener räumlicher wie gesellschaftlicher 
Kategorien statt, die im Verhältnis von Zentrum und Peripherie festgeschrieben sind. Religiosität, 
Volkstümlichkeit, Idolatrie, Nachbarschaftshilfe, Körpereinsatz, mangelnde Ressourcen sind mit 
der Peripherie verknüpfte Charakteristika, die in dieser Interpretation von The Modern Procession 
mit dem MoMA, dem „Zentrum“ von Kunst und Kultur, in Verbindung gebracht werden. Zu 
den typischen Merkmalen des Museums als Bildungsinstitution zählen Rationalität (statt 
Religiosität und Idolatrie), Institutionalität und Individualität (statt Nachbarschaftlichkeit), 
unermessliche Werte und unerschöpfliche Mittel (statt Mittellosigkeit), die zu diesem unter 
Körpereinsatz stattfindenden Umzug einfach nicht zu passen scheinen. Dies ist das symbolische 
System, mit dem das Gerücht unweigerlich abgeglichen und wodurch intuitiv erkannt wird, 
inwiefern der bestehende Rahmen nicht ganz ausgefüllt beziehungsweise gesprengt wird, indem 
bestimmte Kategorien und Bezüge aus der gewohnten Ordnung herausfallen.  
In seiner rituellen Strenge lässt The Modern Procession die Ritualhaftigkeit des eigenen Vollzugs 
innerhalb des Kunstbetriebs zum Gegenstand der Reflexion werden. Selbst als Ritual, das nur 
einmal vollzogen wird, ist The Modern Procession so konstruiert, dass „seine interne Wiederholung 
von Form und Inhalt es traditionell machen“.203 Damit ist The Modern Procession, wie jedes Ritual, 
in seiner Künstlichkeit vordergründig auf Überzeugung aus. Dabei wird hier jedoch eine Gefahr, 
die von allen Ritualen ständig evoziert und gleichzeitig abgewehrt wird, zum eigentlichen Thema, 
und zwar diejenige, dass wir uns der Konstruiertheit und Konventionalität unserer Weltsicht 
bewusst werden: „[…] the possibility that we will encounter ourselves making up our conceptions of the world, 
society, our very selves. We may slip in that fatal perspective of recognizing culture as our construct, arbitrary, 
conventional, invented by mortals.“ 204 Als Gerücht, das immer den anderen Blickwinkel auf die Dinge 
repräsentiert, führt uns The Modern Procession zu jener „fatalen Perspektive“, die es uns erlaubt, das 
Kunstsystem, wie die Kultur, aus der es hervorgeht, als unser arbiträres und konventionelles 
Konstrukt zu erkennen – als die „Kontingenz, in der Kunst auf Gesellschaft trifft“.205 (Abb. 11) 
 
  
                                                
203 Moore / Meyerhoff 1977, S. 8 f. 
204 Ebd., S. 18. 
205 Dorothea von Hantelmann und Marjorie Jongbloed: „I Promise It’s Political“, in: I Promise It’s Political. Performativität in der 
Kunst, hrsg. von Dorothea von Hantelmann, Ausst.-Kat. Theater der Welt und Museum Ludwig, Köln, 2002, S. 14–30, hier S. 14. 
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3. Matthew Barneys und Elizabeth Peytons Gemeinschaftsperformance Blood o f  Two 
auf der Insel Hydra206 
 
a) Contemporary Mythology 
 
Matthew Barney (geb. 1967), der in den 1990er-Jahren von Michael Kimmelman, dem führenden 
Kunstkritiker der New York Times, als „most important American artist of his generation“207 und von 
Florian Illies, damals bei der Frankfurter Allgemeinen Zeitung, später Mitbegründer des 
Kunstmagazins Monopol, „als kühnstes zeitgenössisches Talent“ bezeichnet wurde, ist längst an 
Superlative gewöhnt. Als Künstler, „dem die Heimholung der Mythologie in die Kunst gelingt“,208 wird er 
häufig mit Joseph Beuys verglichen. Barney gilt als „Myth Maker“209 oder „Myth Machine“,210 
weniger jedoch als den Mythos entschleiernder „Mythologe“ im Sinne Roland Barthes’.211  
Matthew Barneys und Elizabeth Peytons Gemeinschaftsprojekt Blood of Two fand im Juni 2009 
aus Anlass der Eröffnung des Slaughterhouse, eines neuen privaten Projektraums des 
einflussreichen griechischen Sammlers Dakis Joannou auf der Insel Hydra, statt. 
Erwartungsgemäß wurde es in der Kunstzeitschrift Monopol unter dem Titel „Mythologie heute“ 
lanciert: „Die Götter müssen verzückt sein: Für einen Dienstag im Juni war Hydra Mittelpunkt der Kunstwelt. 
Matthew Barney und Elizabeth Peyton luden auf die griechische Insel zur Gemeinschaftsperformance ,Blood of 
Two‘“.212 Diese bestand in der feierlichen Bergung einer zuvor im Meer versenkten Tischvitrine 
mit Blut- und Bleistiftzeichnungen der beiden Künstler, die anschließend in einer gemeinsamen 
Prozession der geladenen Gäste zum Ausstellungsraum geleitet und so als Heiligtum inszeniert 
wurde.  
                                                
206 Das Kapitel I. 3. entspricht in weiten Teilen der Publikation Birgit Kulmer: Matthew Barneys und Elizabeth Peytons 
Gemeinschaftsperformance Blood of Two - eine „Rhetorik des Mythos“ oder „Wahre Mythologie“?, in:  Christiane Hille und 
Julia Stenzel (Hg.): Cremaster Anatomies. Beiträge zu Matthew Barneys Cremaster Cycle aus den Wissenschaften von Kunst, Theater und Literatur, 
Bielefeld 2014, S. 79-104. Siehe Anhang. 
207 Michael Kimmelman: „The Importance of Matthew Barney“, in: The New York Times Magazine, 10. Oktober 1999; 
www.nytimes.com/1999/10/10/magazine/the-importance-of-matthew-barney.html?pagewanted=all&src=pm (letzter Zugriff: 
August 2014). 
208 Florian Illies: „Muskelspiele einer neuen Mythologie. Miss Goodyear, die gute Fee im Luftschiff über der Erde: Matthew Barneys ,Cremaster 1‘ in 
der Kunsthalle Wien“, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 10. Januar 1998, S. 33. 
209 Jonathan Jones: „The Myth Maker“, in: The Guardian, 16. Oktober 2002; 
www.theguardian.com/film/2002/oct/16/artsfeatures (letzter Zugriff: August 2014); Francesco Bonami: „The Legacy of a 
Mythmaker. Joseph Beuys“, in: TATEetc., Nr. 3, Frühjahr 2005, S. 75 f.; 
www.tate.org.uk/tateetc/issue3/legacymythmaker.htm (letzter Zugriff: August 2014).  
210 Daniel Birnbaum: „Master of Ceremony. Bayreuth Can Wait: Matthew Barney’s Cremaster Cycle“, in: Artforum International, September 
2002, S. 181–185, hier S. 182. 
211 Roland Barthes: Mythen des Alltags, Frankfurt am Main 1964, S. 111: „Wenn ich mich auf ein erfülltes Bedeutendes einstelle, in welchem ich 
deutlich Sinn und Form unterscheide und von da aus die Deformation, die die Form beim Sinn bewirkt, zerstöre ich die Bedeutung des Mythos und 
nehme ihn als Betrug auf: der grüßende Neger wird zum Alibi für die französische Imperialität. Diese Art der Einstellung ist die des Mythologen. Er 
entziffert den Mythos, er versteht ihn als Deformation.“ 
212 Silke Hohmann: „Mythologie heute“, in: Monopol – Magazin für Kunst und Leben, Nr. 8, 2009, S. 26–35, hier S. 26. 
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Im modernen Medienzeitalter, argumentiert Barthes, kann schlechthin alles zum Mythos 
werden.213 Man kann nicht prinzipiell zwischen mythischen und nicht-mythischen Phänomenen 
unterscheiden. Ausschlaggebend ist die sprachliche oder symbolische Form, in der diese 
präsentiert werden: „Der Mythos definiert sich nicht durch den Gegenstand seiner Botschaft, sondern durch die 
Art und Weise, in der er diese vorbringt.“214 Das wesentliche Element der „Rhetorik des Mythos“ ist 
nach Barthes, die Geschichte der Dinge zugunsten einer imaginierten „Natur“ und ihrer ewig 
verbindlichen Ordnungsmuster auszublenden. In seiner Essaysammlung Mythen des Alltags zeigt 
er, wie Objekte des Alltags, Persönlichkeiten und Zeremonien semiotisch so aufgeladen werden, 
dass von einem Mythos gesprochen werden kann.  
 
 „[…] der Mythos ist eine entpolitisierte Aussage. [... Er] macht sie [die Dinge; Anm. der 
Autorin] unschuldig, er gründet sie als Natur und Ewigkeit, er gibt ihnen Klarheit, die nicht die der 
Erklärung ist, sondern die der Feststellung. [...] Er schafft die Komplexität der menschlichen 
Handlungen ab und leiht ihnen die Einfachheit der Essenz, er unterdrückt jede Dialektik, jedes 
Vordringen über das unmittelbar Sichtbare hinaus, er organisiert eine Welt ohne Widersprüche, weil 
ohne Tiefe, eine in der Evidenz ausgebreitete Welt, er begründet eine glückliche Klarheit. [...] Die 
Dinge machen den Eindruck, als bedeuteten sie von ganz allein.“215 
 
Über die Rhetorik des Mythos tastet sich Barthes an eine kulturelle Dimension heran, mittels 
derer sich die prominente Stellung von Objekten und Persönlichkeiten in der Populärkultur 
erklären lässt. Da die Mythologisierung zumeist den ideologischen Interessen gesellschaftlicher 
Akteure und ihrem Statuserhalt dient, versteht Barthes seine semiologische Analyse der Mythen 
als Ideologiekritik. Doch er beschreibt auch die Schwierigkeit des Mythologen bei der 
Entschleierung des Mythos, um zu der Schlussfolgerung zu kommen, dass man den Mythos nur 
mit dessen eigenen Mitteln schlagen kann:  
 
„Der Mythos kann in letzter Instanz immer auch den Widerstand bedeuten, den man ihm 
entgegensetzt. Die beste Waffe gegen den Mythos ist in Wirklichkeit vielleicht, ihn selbst zu 
mythifizieren, das heißt, einen künstlichen Mythos zu schaffen. Dieser konstruierte Mythos würde 
eine wahre Mythologie sein.“216 
 
                                                
213  Barthes 1964, S. 85. Den Begriff „Mythos“ verwendet Barthes vorrangig heuristisch-methodologisch, ohne eine 
Funktions- oder Begriffsgeschichte zu geben. Vielmehr setzt er den Begriff, seinem heutigen Sprachgebrauch entsprechend, 
als eine Rede ein, die auf keinen konkreten Autor zurückgeht und Allgemeingültigkeit beansprucht.  
214 Barthes 1964, S. 85. 
215 Ebd., S. 131 f. 
216 Ebd., S. 121. 
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Innerhalb seines ideologiekritischen Projekts betont Barthes somit nicht nur die Künstlichkeit 
der sich als natürlich ausgebenden „Mythen des Alltags“, sondern auch die Künstlichkeit seines 
eigenen Projekts, indem er „seinen eigenen Diskurs gleichsam als Mythologie zweiter Ordnung 
zu erkennen gibt“ und „wiederum als mythopoietisches Unternehmen“ ausstellt.217 Selbst eine 
zugleich ideologiekritische und selbstreflexive Kunst kommt nicht umhin, neue Mythen zu 
produzieren und Objekte mit dem Schein des Auratischen zu umgeben. Sie kann jedoch die 
Konstruktionsprinzipien jenes Scheins als „reflektierte Ideologie“ mit zur Anschauung bringen.218 
Vor diesem begrifflichen Hintergrund könnte die „Contemporary Mythology“219 Matthew Barneys 
einerseits in Hinblick auf die werkimmanente „mythische Matrix“, 220  in ihrer überbordenden 
Kombination und Variation verschiedenster tradierter mythologischer Erzählungen wie 
beispielsweise der griechisch-römischen oder der germanisch-keltischen, untersucht werden. 
Darüber hinaus ließe sich (ganz im Sinne Barthes’) der Künstlermythos „Matthew Barney“ 
analysieren, der, gesteuert durch gezielte Selbstoffenbarungen, die typischen narrativen Muster 
aufweist. Hierzu zählt das frühe Talent, sein zu außergewöhnlichen Leistungen anspornendes 
Leiden sowie das Genie des Künstlers, das ihn im Sinne des divino artista aus seinem 
unerschöpflichen Inneren heraus schaffen lässt.221 Doch scheint es, als hätten auch die zuletzt 
erschienenen Ausstellungskataloge wie Contemporary Mythology und Matthew Barney. Prayer Sheet with 
the Wound and the Nail222 den zweiten Aspekt nicht mehr im Blick als frühere Veröffentlichungen 
und stellten sich von daher selbst wieder in den Dienst des Künstlermythos. „His art is a temple 
that one reaches barefoot and in silence, pure as children listening to fairy tales, without hurry“, beschreibt die 
Kuratorin der Ausstellung Contemporany Mythology ihre eigene Erfahrung.223 Die gleichermaßen 
opulent wie hermetisch daherkommende Bildregie in Barneys The Cremaster Cycle scheint auf die 
Kapitulation der Urteilsfähigkeit des Rezipienten hin angelegt: „You can theorise it, analyse it, tell 
stories about it. But the magic has already disappeared.“224 Mit dem geläufigen Verweis auf Barneys 
                                                
217 Carlo Brune: Roland Barthes. Literatursemiologie und literarisches Schreiben, Würzburg 2003, S. 99. 
218 Diese „wahre Mythologie“ im Sinne Roland Barthes’ erinnert stark an Friedrich Schlegels „künstlichste[s] aller Kunstwerke“ in 
seiner „Rede über die Mythologie“; Friedrich Schlegel: „Rede über die Mythologie (Auszug)“, in: Athenaeum, Bd. 3, Berlin 1800, 
Nachdruck, Darmstadt 1960, S. 101–103. 
219 Matthew Barney. Mitologie contemporanee, hrsg. von Olga Gambari, Ausst.-Kat. Fondazione Merz, Turin, 2009. 
220 Jean-Jacques Wunenburger: „Mytho-phorie. Formen und Transformationen des Mythos“, in: Wilfried Barner, Anke Detken 
und Jörg Wesche (Hrsg.): Texte zur modernen Mythentheorie, Stuttgart 2003, S. 291–300, hier S. 298: „Indem sich der Schriftsteller auf eine 
mythische Matrix bezieht, mythisiert er die Literatur wieder, denn er erkennt an, dass der Mythos ein symbolisches Gewicht in sich birgt, das durch die 
individuelle Vorstellungskraft nicht eingeebnet ist und sich nicht einebnen lässt.“ 
221 In ihrer Studie Die Legende vom Künstler (1934) gehen Ernst Kris und Otto Kurz in Hinblick auf Giorgio Vasaris Viten der engen 
Verknüpfung zwischen Leben und Werk eines Künstlers und der Kultivierung autobiografischer Anekdoten nach, wobei sie 
bestimmte wiederkehrende narrative Muster herausarbeiten, etwa das frühe Talent eines Künstlers ebenso wie dessen Leiden, 
welches ihn erst zu außergewöhnlichen Leistungen anspornt, oder das Genie eines Künstlers, das ihn gottähnlich aus seinem 
Inneren heraus, im Sinne eines divino artista, sein Werk erschaffen lässt. Sie konstatieren auch ein soziologisches Interesse: „Wir 
dürfen vermuten, daß das Verhalten der Umwelt durch die Persönlichkeit des Künstlers, durch sein Wesen und seine Fähigkeiten, bestimmt sei und auch 
die Haltung der Umwelt ihrerseits wieder auf den Künstler einwirke.“ Ernst Kris und Otto Kurz: Die Legende vom Künstler. Ein geschichtlicher 
Versuch, Frankfurt am Main 1995, S. 21. 
222 Matthew Barney. Prayer Sheet with the Wound and the Nail, hrsg. von Isabel Friedli, Ausst.-Kat. Schaulager Basel, Basel 2010. 
223 Olga Gambari: „The Contemporary Mythology of Matthew Barney“, in: Ausst.-Kat. Turin 2009, S. 152–163, hier S. 152. 
224 Jones 2002. 
 71 
„mythic imagination“225 scheint allein die Wiedergabe der eigentlich nicht vorhandenen Storyline 
auszureichen, um einen Sinn zu postulieren und so eine Evidenz zu erzeugen, die Barthes zufolge 
dem Mythos eigen ist. Indem „jede Dialektik, jedes Vordringen über das unmittelbar Sichtbare hinaus“ 
unterdrückt und damit „eine Welt ohne Widersprüche, weil ohne Tiefe“ erschaffen wird, machen die 
Dinge den Eindruck, „als bedeuteten sie von ganz allein“.226  
Die von Neville Wakefield 2010 im Schaulager Basel kuratierte Ausstellung Matthew Barney. Prayer 
Sheet with the Wound and the Nail setzt auf die vermeintliche Wiederkehr der christlichen 
Ikonografie im Werk Barneys, die der Kurator als Ausdruck einer „säkularen Theologie künstlerischen 
Schaffens“227 versteht, weshalb er die Ausstellung als „mehrgeschossige Kirchenarchitektur mit Hauptschiff 
und Krypta“ inszeniert hat.228  
Verweigert man sich beim Eintritt in diesen künstlichen „Tempel“ dem in eine naive Kindlichkeit 
zurückführenden Schrumpfungsprozess und damit dem Eintritt ins vermeintliche Wunderland, 
lässt sich noch ein anderer Zugang gewinnen.229 Dieser soll im vorliegenden Kapitel anhand von 
Matthew Barneys und Elizabeth Peytons Gemeinschaftsperformance Blood of Two aufgezeigt 
werden, indem dieses Werk als Mythifizierung der eigenen Mythifizierung verstanden wird, 
sodass hier letztlich von einer „wahren Mythologie“ im Sinne Roland Barthes’ gesprochen werden 
kann. Die Frage wäre konkret: Stellt Blood of Two eine performative Mise en Scène des eigenen 
Starkults im Feld der Kunst unter Einbeziehung der Hauptakteure eines sich als Kultsystem 
bekennenden Kunstsystems dar? Und liegt in dieser selbstreferenziellen Geste letztlich ein 
kritisches Potenzial, oder bleibt es bei der kunst- und machtvollen Verstärkung eines 
eingeschliffenen Macht- und Geschlechterdiskurses.230  
 
                                                
225 Ebd. 
226 Barthes 1964, S. 131 f. 
227 Neville Wakefield: „Matthew Barney. Prayer Sheet with the Wound and the Nail“, in: Ausst.-Kat. Basel 2010, S. 8–17, hier S. 
10. 
228 Ebd., S. 11. 
229 Vgl. Gambari 2009, S. 152. 
230 Vgl. Yvonne Volkart: „Matthew Barney, Review, Kunsthalle Wien / Museum für Gegenwartskunst Basel. 28.11.1997–
8.2.1998“, in: Springerin, Nr. 1, 1998, online: www.springerin.at/dyn/heft.php?id=2&pos=3&textid=770&lang=de (letzter Zugriff: 
1. Mai 2015). 
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b) Blood of Two – Eine „Rhetorik des Mythos“ oder „wahre Mythologie“ 
 
Auf der kleinen griechischen Insel Hydra, (zurück)versetzt an einen Ort diffusen mythologischen 
„Ursprungs“, sind gemeinschaftlich auf der Insel geschaffene Blut- und Bleistiftzeichnungen der 
beiden Künstler in eine Vitrine gebettet und darin über drei Monate im Meer versenkt worden. 
Auf dem Meeresgrund den Kräften der Natur und dem eindringenden Wasser ausgesetzt, findet 
eine symbolische Transformation der Werke in eine Pseudo-Natur oder ein Nicht-von-
Menschenhand-Geschaffenes, eine vera icon, statt. 231  Auf diesem Wege werden die 
Papierarbeiten der beiden Künstler Teil eines Narrativs, das sich an Entstehungslegenden von 
Kultbildern anlehnt. Solche Legenden, die das Kultbild authentifizieren und ihm göttliche Kraft 
verleihen, erachten die Intervention eines Malers als störend. Sie legen hingegen Wert auf einen 
„übernatürlichen“ Ursprung. Dieser wird im zweiten Kapitel von Blood of Two in der drei Monate 
später unter den Augen der Zuschauer inszenierten Bergung der Vitrine aus dem Meer 
vorgestellt. Liegt die suggestive Kraft des Kultbilds in seiner physischen Präsenz, so wird diese 
zusätzlich dramatisiert, indem sich das Bild in Bewegung zu setzen scheint. Daher spielen 
„Bildprozessionen [...] eine wesentliche Rolle in Präsentationstechniken verehrter Bilder. In einer solchen Kultregie 
nahm das Bild quasi personales Leben an, wirkte als Individuum, das nicht mit anderen Bildexemplaren 
verwechselt werden konnte.“232 An die feierliche Bergung der Vitrine schließen Peyton und Barney 
entsprechend eine Bild- oder Reliquienprozession an, die das eigene Werk zum Mittelpunkt einer 
Kultregie und damit zum Kultobjekt macht. Bild und Reliquie kommen im Kult die gleichen 
Funktionsmerkmale zu – nämlich „Gefäß einer höchst realen Präsenz des Heiligen“ zu sein.233 In 
Blood of Two erhalten die, in einem gläsernen Schrein liegenden, Zeichnungen nur bedingt 
personalen Charakter. Dieser wird vielmehr von einem noch blutverschmierten Hai 
übernommen, der im Anschluss an die Bergung auf der Tischvitrine festgezurrt und von der 
Menge gen Schlachthaus geleitet wird. (Abb. 12) 
Auf Hydra findet alljährlich am Abend des Karfreitags eine Prozession statt, bei der eine reich 
mit Blumen und Kerzen geschmückte und als „epitaphio“ bezeichnete Bahre mit dem Leib 
Christi vom Stadtviertel Kamini hinunter zum Meer geführt wird. Die Träger schreiten unter den 
Augen der Kerzen tragenden Menge ins Wasser und lassen den „epitaphio“ über der 
Meeresoberfläche schweben. Das Meer, in der christlichen Ikonografie ein Symbol des Todes 
                                                
231 Hans Belting: Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, 2., unveränderte Aufl., München 1991, 
S. 64: „Unter dem Aspekt ihrer Entstehung lassen sich zwei Arten von Kultbildern unterscheiden, die im Christentum öffentlich 
verehrt wurden. Die eine Gattung, zunächst nur für Christusbilder und ein Tuchbild des hl. Stephanus in Nordafrika belegt, 
umfaßt ungemalte und deshalb besonders authentische Darstellungen, die entweder himmlischen Ursprungs waren oder durch 
mechanischen Abdruck zu Lebzeiten des Modells hervorgebracht wurden. Dafür bürgerte sich der Begriff a-cheiro-poietos (nicht-
von-Menschenhand-gemacht) [...] ein. [...] Die zweite Gattung von Kultbildern, unter die zunächst nur Marienikonen fallen, wird 
ebenfalls in apostolische Zeit zurückverlegt, gilt aber als Werk eines Malers. Nur war es kein gewöhnlicher Maler, sondern kein 
geringerer als Lukas der Evangelist, von dem man glaubte, Maria habe ihm zu Lebzeiten für ein Porträt Modell gesessen.“ 
232 Ebd., S. 61. 
233 Ebd., S. 72: „Das Bild, in Dinglichkeit und Echtheitsbeweis, erbt die Funktionsmerkmale der Reliquie. Es wird Gefäß einer höchst realen 
Präsenz der Heiligen.“  
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und der Auferstehung, hat für das einstige Seefahrervolk Hydras eine besondere, zugleich 
lebenserhaltende und -bedrohende Bedeutung. Mit der Berührung des Meeres durch den Leib 
Christi soll in der Karfreitagsprozession das Meer geheiligt und milde gestimmt werden. 
Umgekehrt erfährt der Leib Christi durch diese Berührung eine Profanierung, die über die 
Vergegenwärtigung eine neuerliche Verlebendigung des Heiligtums bewirkt. Solchermaßen 
erneuert, bringen die Träger den „epitaphio“ wieder an Land, wo eine gemeinsame Messe 
abgehalten wird.  
Bezug nehmend auf diese lokale Tradition, lassen Peyton und Barney die Vitrine mit ihren 
gemeinsam geschaffenen, die Spuren von Blut tragenden Zeichnungen am 16. Juni 2009 bei 
Sonnenaufgang zurück an Land bringen. In der darauffolgenden Prozession der geladenen Gäste, 
allesamt „Funktions- und Würdenträger“ der Kunstwelt, übernehmen die Zeichnungen in ihrem 
Schrein die Rolle von Reliquien, die einer neuen Weihestätte für zeitgenössische Kunst zugeführt 
werden.234 
In Blood of Two wird ein zentraler Aspekt von Prozessionen anschaulich greifbar: Die Prozession 
als Kommunikationsform des Mythos stellt ein öffentliches Bekenntnis darüber dar, was die 
Identität einer Gruppe ausmacht. Ich erinnere an Clifford Flanigan, der schreibt: 
 
„To be in a procession is to participate in a group activity that minimises individuality, since every 
member must be part of the moving group and direct his or her own body in terms of the rhythms set 
by the group. Indeed, togetherness, or solidarity, is the most characteristic feature of processions, a 
feature that applies to the motion itself, the succession of participants in the procession, and even the 
route which the procession takes, since all participants must go the same way and at the same 
pace.“235 
 
Innerhalb eines Systems, zu dessen Axiomen die Individualität des Künstlers wie die der 
Betrachter/innen gehört, erscheint eine solche symbolische Aktionsform, die auch an die 
Orchestrierung von Körpern im Dienste der Macht denken lässt, zunächst erstaunlich. Die 
Prozession ist wie kaum ein anderes Ritual ein „traditionalisierendes Instrument“, indem sie 
Eigenschaften wie Wiederholung, Stilisierung, Ordnung und beschwörende Form der 
Darstellung als formale Aspekte in sich vereint. Dies ermöglicht ihr, „die rhythmischen 
Imperative und Prozesse des Kosmos zu imitieren und dadurch gewissen Dingen, die eigentlich 
                                                
234 „Collector Jean-Pierre Lehmann had high praise for Joannou, who tends to favor work in any medium that probes the darker reaches of the human 
psyche. ,Dakis is the best private collector I know,‘ Lehmann said. ,He leaves people like Pinault in the dust.‘ Judging from the presence of connoisseurs 
like Marion Lambert, Panos and Sandra Marinopoulos, Patrizia Sandretto Re Rebaudengo, Andy Stillpass, Laura Skoler, David Teiger, Julia 
Stoschek, and the entire Rubell family of Miami, I don’t think anyone there would have argued.“ Linda Yablonsky: „Greek Mythology“, in: 
Artforum.com Diary, vom 23. Juni 2009, www.artforum.com/diary/id=23143 (letzter Zugriff: Juni 2010). 
235 Flanigan 2001, S. 39. 
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soziale Konstrukte sind, Dauerhaftigkeit und Legitimität zu verleihen.“236 Aus diesem Grund ist 
die Prozession auch die genuine Kommunikationsform des Mythos, indem sie das „Ur-Ereignis“ 
der „Kultlegende“, in dem der Kult und dessen narrative Fixierung gründen, in ritueller 
Wiederholung aktualisiert. Sie lässt damit Natur geschichtlich und Geschichte natürlich 
erscheinen. Scheinbar ewig verbindliche Ordnungsmuster, die im Mythos an die Stelle von 
Geschichte treten, werden so inkorporiert. Als Kommunikationsform des Mythos „reinigt“ die 
Prozession die Dinge, „macht sie unschuldig, [...] gründet sie als Natur und Ewigkeit, [...] gibt ihnen 
Klarheit, die nicht die der Erklärung ist, sondern die der Feststellung.“237 
Selbst im Falle einer neu entwickelten, einmalig aufgeführten Prozession wie Blood of Two ist diese 
so konstruiert, dass ihre interne Wiederholung von Form und Inhalt sie „traditionell mach[t]“.238 
Auch beruht die gemeinschaftsbildende Kraft der Prozession auf der Einhaltung und der 
Wiederholung einer Form und weniger auf geteilten Vorstellungen, Wünschen und 
Überzeugungen. Diese sind innerhalb einer Prozession auch nicht verhandelbar. „Das Ritual ist 
ein Ort der communio jenseits der Kommunikation“, schreibt daher Sybille Krämer.239  
Prozessionen und Paraden tauchten auch vor Blood of Two schon häufiger in Matthew Barneys 
künstlerischer Praxis auf. Hier wäre zunächst das Defilee der Helden aus den frühen Cremaster-
Filmen anlässlich der Eröffnung der ersten Barney-Retrospektive im Rotterdamer Museum 
Boymans-van Beuningen im Jahr 1995 zu nennen. Bereits hier ließ der Künstler zur 
Ausstellungseröffnung sämtliche Figuren aus seinen Arbeiten der Reihe nach auftreten. Er selbst, 
verkleidet als zweieinhalb Meter großer Satyr namens „The Kid“, wurde von den Goodyear-
Hostessen ins Freie eskortiert und beendete neben Helena Christensen als „Braut“ diesen 
Triumphzug. De Lama Lâmina (2004) als Prozession einer „barneyesk“ ausgestatteten 
bahianischen Karnevalsgesellschaft im Rahmen des Karnevals von Salvador da Bahia stellt nach 
der langjährigen Beschäftigung mit dem Cremaster Cycle eine bislang singuläre Arbeit im Œuvre 
des Künstlers dar. In Zusammenarbeit mit dem Musiker Arto Lindsay entwarf Barney einen 
„Prunkwagen“, Kostüme und die Musik für 1000 Mitziehende und konfrontierte seine 
künstlichen Welten, die er schon früher an „authentischen“ Orten sich hatte entfalten lassen, mit 
dem öffentlichen, weitgehend unregulierten Stadtraum, der im Karneval selbst zum Fiktionsraum 
wird. 
                                                
236 Stanley Tambiah: „Eine performative Theorie des Rituals“, in: Uwe Wirth (Hrsg.): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie 
und Kulturwissenschaften, Frankfurt am Main 2000, S. 210–242, hier S. 218. Tambiah bezieht sich hier auf Sally F. Moore und 
Barbara G. Meyerhoff (Hrsg.): Secular Ritual, Assen und Amsterdam 1977, S. 8 f. 
237 Barthes 1964, S. 131. 
238 Moore / Meyerhoff 1977, S. 8 f.: „Even if it is performed once, for the first and only time, its stylistic rigidities, and internal repetitions of form 
and content make it tradition-like [...] Such a ceremony may fail to convince outsiders but it is intended for insiders. Though performed only once it is 
supposed to carry the same unreflexive convictions as any traditional repetitive ritual, to symbolize for the participants all that they share in common, and 
to insist to them that it all fits together by putting it together as one performance.“ 
239 Sybille Krämer: „Sprache – Stimme – Schrift. Sieben Gedanken über Performativität als Medialität“, in: Uwe Wirth (Hrsg.): 
Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften, Frankfurt am Main 2002, S. 323–346, hier S. 335. 
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Mit Drawing Restraint 9 (2005), einem Film, der größtenteils auf dem japanischen Walfangschiff 
Nisshin Maru spielt, besann sich Matthew Barney wieder auf die Vorzüge des gänzlich 
inszenierten filmischen Raums. Die Anfangssequenzen des Films zeigen eine auf dem Gelände 
einer japanischen Ölraffinerie stattfindende Prozession von Menschen in traditionell anmutenden 
japanischen Kostümen, die sich nach einem ebenso traditionell anmutenden, durch hölzerne 
Musikinstrumente vorgegebenen treibenden Rhythmus tanzend vorwärtsbewegen. 240  Die 
Prozession geleitet einen mit heißer Vaseline beladenen Lastzug zu einem gewaltigen 
Fabrikschiff, das mit der weichen Masse in die Antarktis aufbricht. Die Sequenz hat eine 
symbolische Funktion; sie verweist auf die Geschlossenheit, Meisterschaft und Tradition Japans, 
als dessen „Occidental Guest“ sich der Protagonist hier inszeniert.241  
Blood of Two kehrt zur Performance in Echtzeit zurück. Hier sind es nicht mehr „die Anderen“, 
die eine Prozession abhalten, wie etwa noch bei De Lama Lâmina und Drawing Restraint 9. Es sind 
auch nicht mehr die „mythologischen“ Figuren aus Barneys eigener Kosmologie, die hier 
inszeniert werden, sondern diejenigen, die den „Mythos Barney“ innerhalb des Kunstsystems 
mitbegründet haben und ihn stützen. Während partizipative Ansätze häufig mit dem Anspruch 
auftreten, „kunstferne“ Schichten in den Vollzug zu integrieren, ist Blood of Two sichtlich ein 
Heimspiel – die Kunstwelt ist unter sich als ihr eigenes Publikum „im Raum massenmedialer 
Resonanzsteuerung“.242 Set und Setting dieser Performance auf den Straßen von Hydra sind so 
gewählt, dass sich der reale Raum dem des Filmsets annähert und den Regisseuren im 
Hintergrund weitgehende Kontrolle über den Hergang lässt. 
Der Titel der Gemeinschaftsperformance Blood of Two ruft eine zeremonielle Verbindung im 
Sinne der Blutsbrüderschaft auf, die hier durch die Vermischung von Blutstropfen auf 
Zeichenpapier im Vorfeld geschlossen wurde. Elizabeth Peyton geht damit eine Verbindung ein, 
in der sie ihr Blut für die Kunst zu geben und sich mit Barney in die Tradition des „Märtyrer-
Künstlers“243 zu stellen scheint – ist sie ansonsten doch für ihre eher zurückhaltenden und doch 
ikonenhaft wirkenden Porträts eben jener „Märtyrer-Künstler“ bekannt. Ihre meist 
kleinformatigen, stilisierten und androgyn wirkenden Porträts so unterschiedlicher 
mythologisierter Persönlichkeiten wie Kurt Cobain, Lady Diana oder Oscar Wilde ebenso wie 
von Freunden, darunter Matthew Barney selbst, verbinden fragil und melancholisch nach innen 
gewandte Züge, die einen bestimmten Typus kennzeichnen. Es ist die Diva und „ihre 
unnachahmbare Authentizität – mit ihrer Nähe zur Versehrtheit [...] und mit dem Umstand, daß ihr 
                                                
240 Die Musik von Drawing Restraint 9 wurde von Björk für den Film komponiert. 
241 Die Ausstellung der New Yorker Barbara Gladstone Gallery, in der Drawing Restraint vorgestellt wurde, hieß Matthew Barney: The 
Occidental Guest, 7. April bis 13. Mai 2006. 
242 Jan und Aleida Assmann: „Mythos“, in: Hubert Canicik u. a. (Hrsg.), Handbuch religionswissenschaftlicher Grundbegriffe, Bd. 4, 
Stuttgart u. a. 1998, S. 179–200, hier S. 197. 
243 Vgl. Joachim Hersinger von Waldegg: Der Künstler als Märtyrer – St. Sebastian in der Kunst des 20. Jahrhunderts, Worms 1998. 
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Starkörper immer eine körperliche Substanz mit dem für sie typischen Image verschränkt“.244 Der diesen 
Personen so verliehene Nimbus der Unerreichbarkeit paart sich mit dem Versprechen der Nähe, 
das mitunter in der gekonnt nachlässigen, pastosen Maltechnik auf kleinem Format liegt, wobei 
zwischen der Künstlerin und den meist nah herangerückten Modellen eine Intimität zu herrschen 
scheint, die durch die Titel der Bilder, wie Nick and Pati (Nick Mauss und Pati Hertling), noch 
verstärkt wird, sodass der Eindruck entsteht, man erhielte Einblick in ein persönliches Album.  
In der Verschmelzung von privatem und öffentlichem Leben liegen auch die Authentizismen, die 
jenen „Heldinnen“245 des Starsystems zugeschrieben werden, die Peyton malerisch in ihre fiktive 
persönliche „Freunde- und Ahnengalerie“ aufnimmt.246 In der Überblendung von Porträt und 
Typisierung hin zu einer überzeitlichen Ebenbildlichkeit verschwimmt die Trennung von Sein 
und inszenierter Darstellung. 
Biografische Bezüge ziehen sich wie ein roter Faden auch durch die Arbeit Barneys. Dessen 
Selbstdarstellung – sowohl innerhalb seiner Kunst als auch in den Interviews, in denen er sich zu 
seinen Projekten äußert – kombiniert seine unterschiedlichen Rollen als Student der Medizin, 
Leistungssportler, Fotomodell, Künstler, Ehemann und Nicht-mehr-Ehemann von Björk. Dabei 
korrespondiert Barneys Beschäftigung mit „Kultfiguren“ wie beispielsweise dem Raubmörder 
Gary Gilmore, dessen Rolle er selbst in Cremaster 2 übernimmt, mit seiner eigenen Rolle als 
Kultfigur des Kunstsystems. Norman Mailer, der die Geschichte Gilmores in seinem Buch The 
Executioner’s Song fiktionalisiert und darin die Behauptung aufgestellt hat, der 
Entfesselungskünstler Harry Houdini sei Gilmores Großvater, spielt in Cremaster 2 selbst Houdini 
und damit Barneys Großvater. Die Fiktionalisierung der eigenen Person beziehungsweise die 
Verwischung der Grenze zwischen fiktiver und realer Rolle, die den Personenkult kennzeichnet, 
findet hier fortwährend statt und wird zugleich verhandelbar. 
In seiner Kombination aus Personenkult, Geheimbündlertum und Medienereignis ist auch Blood 
of Two von jener Verschmelzung von Privatem und Öffentlichem bestimmt, die den Starkult 
kennzeichnet. An die geladenen Gäste richten sich das Versprechen des Auserwählt- und 
Eingeweihtseins und die Möglichkeit, sich vor aller Augen im Abglanz der Stars zu inszenieren. 
Peytons und Barneys Interesse für Kultfiguren der (Populär-)Kultur korrespondiert mit der 
eigenen Starstellung im Kunstsystem und einer kultisch-ritualistischen Rezeption ihres Werkes. 
Zu den elementarsten der im Mythos getroffenen Unterscheidungen gehört jene zwischen dem 
Heiligen und dem Profanen, dem Außeralltäglichen und dem Alltäglichen, die sich vorrangig 
                                                
244 Elisabeth Bronfen: „Vorwort“, in: dies. und Barbara Strautmann: Die Diva. Geschichte einer Bewunderung, München 2002, S. 7 f., 
hier S. 7. 
245 Florian Illies: „Elizabeth Peytons Heldinnen“, in: Monopol. Magazin für Kunst und Leben, www.monopol-
magazin.de/artikel/20101462/Elizabeth-Peytons-Heldinnen.html (letzter Zugriff: Juli 2010). 
246 Vgl. Bronfen / Strautmann 2002. 
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räumlich niederschlägt. Die Räume der Kunst sind häufig als Kulträume beschrieben worden. So 
charakterisiert Carol Duncan das Museum als rituelle Struktur: 
 
 „The museum’s sequenced spaces and arrangements of objects, its lightning and architectural details 
provide both the stage set and the script – although not all museums do this with equal effectiveness. 
The situation resembles in some respects certain medieval cathedrals where pilgrims followed a 
structured narrative route through the interior, stopping at prescribed points for prayer or 
contemplation.“247  
 
Bei Matthew Barney findet der Kultcharakter der geheiligten Hallen des Guggenheim Museum 
Eingang in den Cremaster Cycle. In dessen drittem Teil mit dem Untertitel The Order inszeniert er 
das Museum als Kultraum, in dem daraufhin die Ausstellung zum Cremaster Cycle selbst wieder 
ihre höheren Weihen erhält.  
In Blood of Two ist die Überfahrt der Gäste vom Festland auf die kleine, kaum mehr als 50 
Seemeilen vor Athen gelegene Insel Hydra als Übergang in eine Sphäre des Außeralltäglichen zu 
deuten. In einer Art Rückzug vom Kunstbetrieb der Metropolen wird die Peripherie zum 
Sinnbild einer außeralltäglichen Sphäre, die auch die Sphäre des Fests ist, in der Prozessionen seit 
jeher ihren angestammten Platz einnehmen.  
Hydra, die „Insel der Seefahrer und Künstler“,248 die einst mit ihrer starken Handels- und Kriegsflotte 
die napoleonische Seeblockade durchbrochen, sich erfolgreich den Angriffen der Piraten 
widersetzt und gegen die türkische Fremdherrschaft gekämpft hatte, war in Vergessenheit 
geraten, bis in den 1950er-Jahren ein mittelmäßiger Film mit Sophia Loren sie schlagartig 
berühmt machte: Der Knabe auf dem Delphin. Plötzlich wurden die Bewohner des kleinen 
Hauptorts der Insel, der sich wie ein Amphitheater über der schmalen Hafeneinfahrt der 
Mandraki-Bucht erhebt, Zeugen eindrucksvoller Auftritte vieler Künstler/innen, darunter Henry 
Miller, Maria Callas, Leonard Cohen und Jeff Koons, die die Insel zu ihrem Refugium erklärten. 
Heute leben nur noch wenige Hydrioten auf der Insel. Sie haben sich mit den illustren Fremden 
und den immensen Grundstückspreisen der inzwischen vollständig unter Denkmalschutz 
stehenden Insel arrangiert. In ihrem Bühnencharakter – „Hier kommt man nicht einfach an, hier tritt 
man auf. Ob mit eigener Jacht, wie die griechischen Millionäre, oder dezent mit dem Linienfährschiff“249 – dient 
diese Insel in einer Art bereinigter Geschichtlichkeit als natürliche Kulisse für Peytons und 
Barneys Prozession. (Abb. 13) 
                                                
247 Duncan 1995, S. 12. 
248 Diverse Reisemagazine werben damit für die kleine Insel im Saronischen Golf. 
249 Hohmann 2009, S. 26. 
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Es dämmert noch, als sich am 16. Juni 2009 die ersten kleinen Gruppen schillernder 
Persönlichkeiten der Kunst- und Glamourwelt auf den schmalen Küstenwegen über der Bucht 
auf den Weg machen.250 Nach den großen Events des Kunstsommers – etwa der Biennale von 
Venedig mit der Eröffnung der François Pinault Foundation in der Punta della Dogana und der 
Art Basel – ist dieses Treffen, das in Athen gleichzeitig mit der von Massimiliano Gioni 
kuratierten Ausstellung A Guest + A Host = A Ghost in der DESTE Foundation for 
Contemporary Art begann, als eine Art Höhepunkt zu verstehen, der lediglich dem exklusiven 
Kreis auf der Gästeliste vorbehalten ist. Dieser auf der Insel versprengte, den Sonnenaufgang 
erwartende „inner circle“ findet sich zum verabredeten Zeitpunkt um sechs Uhr auf dem 
Küstenweg unterhalb des „Slaughterhouse“ ein. Einige der Gäste hatten gar nicht geschlafen und 
die Nacht in der „Pirate Bar“ zugebracht. Scheinbar rechnet man hier mit der „großen 
soziologischen Bewegkraft der Erwartung“, die „im Publikum die wirre Neugier“ erzeugt, „die ganz 
und gar bereit ist, das wirklich zu sehen, worauf man es warten läßt.“251 Als im gleißenden Morgenlicht in 
Sichtweite ein Fischerboot ausfährt, um an einem verabredeten Ort zwei Taucher in die Tiefen zu 
entsenden – an dem Ort, an dem drei Monate zuvor eine mit Zeichnungen und Aquarellen von 
Peyton und Barney bestückte Tischvitrine versenkt worden ist –, haben sich alle Gäste an der 
steinernen Brüstung der Küstenstraße eingefunden. An Seilen, die von den Tauchern um den 
massiven Stahlrohrrahmen der Vitrine geschlungen werden, ziehen die Fischer dieses, an einen 
Reliquienschrein oder eine Totenbahre erinnernde, Objekt mithilfe eines Krans an Bord des 
Bootes. Auf der kupfern korrodierten Bodenplatte der Vitrine sind fünf mit Spannhaken 
befestigte Holzkassetten montiert, unter deren Glasdeckel sich mythologische Szenen mit 
Artemis und Aktaion neben Tierdarstellungen von Möwen, Schafen und einer Katze, die einen 
Fisch verzehrt, befinden. Mit einer Kupferplatte bedeckt und mit Spannhaken 
zusammengepresst, liegen weitere Zeichnungen nicht einsehbar am „Kopfende“ der Vitrine. 
Zurück am schroffen, steinigen Ufer, hebt der Bootskran die Tischvitrine an Land, sodass sie 
unter dem Kommando eines grauhaarigen, zwirbelbärtigen hydriotischen Fischers über die steilen 
Treppen hinauf zum Küstenweg gewuchtet zu werden kann. Oben angekommen, wird unter 
gedämpften Zurufen ein erlegter, an den Kiemen blutverschmierter Hai auf der Tischvitrine mit 
Seilen festgezurrt. Als die Fischer die geborgene Bahre mit dem Hai-Kadaver in einen Holzkarren 
gehoben und einen geschmückten Esel eingespannt haben, kommen auch die Zuschauer/innen 
                                                
250  Tom Holert spricht von „Glamour“ als „Sichtbarkeit-garantierende[m] Treibmittel für Medienpräsenz“, das kulturellen 
Mehrwert verspricht und „eine mit Geld nicht aufzuwiegende Aura des Erfolgs und des Dabeiseins mit sich führt“; Tom Holert: 
„Bildfähigkeit. Visuelle Kultur, Repräsentationskritik und Politik der Sichtbarkeit“, in: ders. (Hrsg.): Imagineering. Visuelle Kultur 
und Politik der Sichtbarkeit (Jahresring – 47. Jahrbuch für moderne Kunst), Köln 2000, S. 14–33, hier S. 31; zit. in: Doris Berger: 
„Willing to Perform. Künstlermythen und Celebrity-Kultur“, in: Ich kann mir nicht jeden Tag ein Ohr abschneiden. 
Dekonstruktionen des Künstlermythos, Ausst.-Kat. Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie im Hamburger Bahnhof, Berlin, 
Köln 2009, S. 54–58. 
251 Barthes 1964, S. 12. 
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zu ihrem Einsatz. (Abb. 14) Sie folgen sommerlich-festlich gekleidet gemessenen Schrittes dem 
Eselskarren, der unter dem Geleit der Fischer gen Schlachthaus gezogen wird, das wie eine kleine 
Kapelle auf den Felsen über dem Meer thront. Die Ikonizität und Gemessenheit dieser 
Gemeinschaftsaufführung wird nicht unerheblich dadurch gestört, dass sämtliche 
Teilnehmer/innen mit Digitalkameras und Mobiltelefonen bewaffnet eigene Bilder des 
Geschehens und dabei unvermeidlich auch von anderen mit Digitalkameras und Mobiltelefonen 
ausgestatteten Teilnehmer/innen schießen, die dadurch so gar nicht bei der Sache zu sein 
scheinen. 
Dem Meer, den Schiffen, Inseln und Fischen kommt in der Drawing Restraint-Serie Matthew 
Barneys wiederkehrend eine entscheidende Rolle zu. Nautisch geprägt war neben Drawing 
Restraint 9, das auf dem japanischen Walfangschiff Nisshin Maru spielt, auch Drawing Restraint 15 
(2007), bestehend aus einem 41-minütigen Film, Zeichnungen mit Grafit, Tinte, Fischblut und 
Erbrochenem sowie Schnitzereien auf Walknochen, die während einer fünfmonatigen, von 
Gibraltar nach New York führenden Atlantiküberquerung des Künstlers in Begleitung seines 
langjährigen Exegeten Neville Wakefield auf einem Fischdampfer gefertigt worden sein sollen. 
Auf der offiziellen Drawing Restraint-Webseite wird Drawing Restraint 15 folgendermaßen 
beschrieben: 
 
„Embracing the obstacles of motion sickness, spatial constraints, and the turbulence of the seas, the 
sustained action of Drawing Restraint 15 is manifested in an array of twenty-four drawings related to 
the immediate and temporal experience on board the Dimma.“252 
 
Die Identifikation des Künstlers mit dem Seefahrer und Reisenden, eine Metapher, die Matthew 
Barney nach Drawing Restraint 9 und Drawing Restraint 15 in Blood of Two erneut aufgreift und die 
von Elizabeth Peyton in einem kleinformatigen Porträt des Künstlers mit Seemanns-Wollmütze 
in der Ausstellung noch unterstrichen wird, entspricht dem von den antiken Dichtern etablierten 
Topos, wonach das Verfassen von Werken mit einer Schifffahrt verglichen werden kann.253 Nach 
der in der Drawing Restraint-Serie angedeuteten künstlerischen Odyssee, die das tradierte Bild des 
leidenden, aus der Gesellschaft ausgeschlossenen Künstlers erneut ins Werk setzt, besiegelt Blood 
of Two mit der Ankunft im sicheren Hafen und der feierlichen Ehrung der Heldentaten des 
Künstler-Seefahrers die Bedeutung des dabei entstandenen Meisterwerks. 
Die vorübergehende Übergabe der Vitrine mitsamt ihrem Konvolut von Zeichnungen an das 
Meer macht eine genauere Betrachtung von Roland Barthes’ Essay „Nautilus und Trunkenes 
                                                
252 www.drawingrestraint.net (letzter Zugriff: September 2010). 
253 Siehe dazu Ernst Robert Curtius: „Schiffahrtsmetaphern“, in: ders.: Europäische Literatur und lateinisches Mittelalter, 6. Aufl., Bern 
und München 1967, S. 138–141. 
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Schiff“ aus den Mythen des Alltags interessant.254 Es ist der Essay über das stählerne, fischförmige 
Unterseeboot Nautilus des Kapitän Nemo aus Jules Vernes 20.000 Meilen unter dem Meer, den 
Roman Die geheimnisvolle Insel desselben Autors sowie Arthur Rimbauds Langgedicht Das Trunkene 
Schiff, in dem besagtes Schiff eine rauschhafte und schließlich vernichtende Fahrt ohne 
Steuermann aufnimmt. 
Jules Vernes Nautilus-Fantasie steht Barthes zufolge für eine konformistische Einstellung zur 
bürgerlichen Ideologie, deren „wesentliche Interessen“ er im „Universalismus“, in der „Ablehnung einer 
Erklärung“ und der „unveränderlichen Hierarchie der Welt“ sieht.255 Oberflächlich betrachtet sei das 
Schiff zwar ein Symbol des Aufbruchs, aber im Grunde sei es ein Emblem der Einschließung, 
eine Pseudo-Erforschung, die nur sich selbst wiederfindet. 
 
„[...] das Schiff kann zwar Symbol des Aufbruchs sein, aber es ist auf noch tiefere Weise Chiffre der 
Einschließung. Sinn für das Schiff ist immer die Freude, sich vollkommen einzuschließen, die 
größtmögliche Zahl von Objekten zur Verfügung zu haben, über einen absolut begrenzten Raum zu 
verfügen. [...] Die meisten Schiffe der Legende oder der Fiktion sind in dieser Hinsicht wie der 
Nautilus Thema einer geliebten Einschließung, denn es genügt, das Schiff als Wohnstätte des 
Menschen aufzuweisen, damit der Mensch es sogleich als rundes glattes Universum genießt, in dem er 
im übrigen durch eine ganze Seefahrermoral zugleich zum Gott, Herrn und Besitzer wird (einziger 
Herr an Bord usw.). [...] In dieser Mythologie der Seefahrer gibt es nur ein Mittel, um das 
Besitzerische des Menschen zu bannen, nämlich den Menschen zu beseitigen und das Schiff allein zu 
lassen.“256 
 
Trotz des Titels „Nautilus und Trunkenes Schiff“ erwähnt Roland Barthes das „trunkene Schiff“ 
erst im letzten Paragraf seines Essays, doch ist es jene Stelle, an der sein Vergleich an Fahrt 
gewinnt und seine Intention enthüllt: „Das wirklich gegensätzliche Objekt zum Nautilus von Jules Verne 
ist das Trunkene Schiff von Rimbaud, das Schiff, das ,ich‘ sagt und das den Menschen von einer Psychologie der 
Höhlung zu einer wirklichen Poetik der Erforschung führen kann.“257 So treibt das verlassene, für den 
Ozean untaugliche Schiff als lyrisches Ich steuerlos die Flüsse hinab aufs Meer hinaus.  
Drawing Restraint 9, das sich im Bauch des berüchtigten japanischen Walfangschiffs Nisshin Maru 
abspielt, lässt sich „als rundes glattes Universum“ im Sinne Roland Barthes’ deuten, „in dem er [der 
Mensch; Anm. der Autorin] im übrigen durch eine ganze Seefahrermoral zugleich zum Gott, Herrn und Besitzer 
wird (einziger Herr an Bord usw.)“.258 Das von ihm selbst geschaffene Universum betritt der 
                                                
254 Roland Barthes: „Nautilus und Trunkenes Schiff“, in: Barthes 1964, S. 39–42.  
255 Barthes 1964, S. 145. 
256 Ebd., S. 41 f. 
257 Ebd., S. 42. 
258 Ebd., S. 41. 
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Darsteller Barney in der Rolle des „Occidental Guest“, um Teil eines scheinbar von höheren, 
unsichtbaren Mächten geleiteten Rituals zu werden, an dessen Ende die blutige Vereinigung und 
zugleich gegenseitige Opferung, Selbstauflösung und Wiedergeburt des Liebespaares Barney / 
Björk als Wale steht.  
Auf einer anderen Klaviatur der „Mythologie der Seefahrer“ spielt Drawing Restraint 15. Scheinbar 
allein (gefilmt wird Barney von Nigel Wakefield) stemmt sich der Künstler in einem kleinen 
Fischdampfer gegen die Übermacht der stürmischen See. Lässt diese physisch und psychisch 
strapazierende Atlantiküberquerung auf einem kleinen Fischdampfer auch an die steuerlose wilde 
Fahrt des „trunkenen Schiffs“ denken, so lässt Barney hier ebenfalls die „Mythologie der 
Seefahrer“ für sich arbeiten.  
Auf dem Grat hingegen, der die Nautilus vom „trunkenen Schiff“ trennt, ist Blood of Two 
angesiedelt. Die alles entscheidende formale Bewegung Rimbauds war für Barthes „das Schiff, das 
,ich‘ sagt“.259 Dies macht das Gedicht zu einer „poetologischen Entdeckungsreise“,260 denn hier beginnt 
ein Gedicht über das Dichten – oder eine „wahre Mythologie“. Und vergleichbar werden die 
Übergabe der Vitrine mit den Künstlerzeichnungen an das Meer, deren Bergung und ihre 
Übereignung an das Publikum insofern ebenfalls zu einer „poetologischen Entdeckungsreise“, als 
diese Akte Rückschlüsse über das gesellschaftliche und mediale Konstruiertsein des 
zeitgenössischen Kunstwerks zulassen. 
Angeleitet durch die Zurufe des bereits erwähnten Fischers als Zeremonienmeister aus der 
Vätergeneration, sind die ersten Amtsträger der Prozession allesamt dem virilen Typus des 
kräftigen, gebräunten einheimischen „Naturburschen“ in Jeans und Turnschuhen verpflichtet, 
der seine Muskeln unter kurzen Hemdsärmeln spielen lässt und leicht von den geladenen Gästen 
zu unterscheiden ist. „The workers struggle occasionally disturbed“, bemerkte ein Journalist, „it was like 
Santiago Sierra without the consolation prize of the stinging message.“261 (Abb. 14) 
Gerade Prozessionen, als stark auf visuelle Reize setzende Spektakel, erlangen ihre soziale 
Bedeutung nicht nur durch eine symbolische Choreografie im geografischen Raum, sondern auch 
durch die Nutzung von spezifischen Farben und speziellen Kostümen. So werden die 
Teilnehmer/innen einer Prozession über ihre Kleidung mit einem gewissen Rang oder einer 
bestimmten Profession assoziiert und damit nicht in erster Linie als Individuen, sondern als Teil 
einer Gruppe erfahrbar.  
Wenn es sich hier auch nicht um dezidiert kostümierte oder uniformierte Gruppen handelt, so ist 
es immerhin als ein starkes visuelles Signal in Hinblick auf die Identität und den Status der 
                                                
259 Ebd., S. 42. 
260 Ute Harbusch: Gegenübersetzungen. Paul Celans Übertragungen französischer Symbolisten, Göttingen 2005, S. 248; siehe dazu Curtius 
1967, S. 136–138. 
261 David Velasco: „Matthew Barney and Elizabeth Peyton. Deste Foundation Project Space“, in: Artforum International, Bd. 48, 
Nr. 3, November 2009, S. 251. 
 82 
jeweiligen Gruppe zu werten, wenn die „einheimischen Fischer“ hier in Arbeitskleidung 
auftreten, während die „Gäste“ einem festlichen Dresscode entsprechend gekleidet sind. Die 
gemeinsame Kostümierung innerhalb der Gruppen verstärkt den Zusammenhalt der „bruder- 
und schwesterschaftlichen“ Bünde und bringt ihn zur Aufführung. Prozessionen stiften 
Gemeinschaft „nicht durch Verständigung, sondern durch das Einhalten einer Form“.262 Obgleich sie 
häufig mit Momenten der Transformation (Hochzeit, Tod, Auferstehung) verbunden sind, 
inszenieren und bestätigen Prozessionen paradigmatische Erkenntnisgrenzen, soziale Rollen und 
grundlegende Unterscheidungen wie „Wir und die Anderen“. 263  auch den Bezug auf lokale 
Legenden. Denn wie es die Seefahrerlegende der Insel will, sollen sich am Fuße der Klippen 
unterhalb des Schlachthauses Haie getummelt haben, als hier noch das Blut der Schafe ins Meer 
floss: Hier traf die ungezähmte, wilde auf die domestizierte Natur. 
Die – vor der Prozession in Abwesenheit des Publikums – vollzogene Tötung des Hais und 
dessen für den Abend angesetzte festliche Verspeisung lassen sich im Sinne des Blutopfers als 
Aktivierung und Aneignung eines lebenshaltigen Prinzips deuten. Opfertiere werden einer 
Gottheit oder einer Naturgewalt geweiht, der sie (in deren Tempel) dargebracht werden. Im Falle 
von Blood of Two wird der Hai, anstelle des ungebändigten Stieres, der in der Phallus-Prozession 
der griechischen Dionysien für Virilität und Fruchtbarkeit stand, den beiden in das Schlachthaus 
als neuem Kunsttempel eingezogenen Künstler-Göttern dargebracht. 
Als die Prozession schließlich das Schlachthaus erreicht, in dessen Räumen bereits Arbeiten 
installiert sind, wird der Hai von der Trage gehoben und die Vitrine in den, für die Menge viel zu 
kleinen, ehemaligen Schlachtraum transportiert. Hier wird die Verglasung geöffnet, sodass das 
Wasser auf den Steinboden schwappt und im Inneren der Vitrine die, vom Wasser angegriffenen, 
Blut-und Bleistiftzeichnungen in ihren Holzrahmen sichtbar werden. Eine Bleistiftzeichnung 
zeigt Artemis, die Göttin des Waldes und der Jagd, auf einem Hirschen reitend, während eine 
andere Blut- und Bleistiftzeichnung, einer attischen Vase nachempfunden, den Tod des Aktaion 
wiedergibt, der diesen ereilt, nachdem er auf der Jagd Artemis mit ihren Nymphen beim Bade 
ertappt hat: Die Göttin verwandelt Aktaion in einen Hirschen, der sodann von seinen eigenen 
Jagdhunden zerfleischt wird. Sie trägt hier in Abwandlung der Vorlage keine lodernde Fackel, 
sondern einen mit Blut gefüllten Krug, den sie über dem Speer des Aktaion ausgießt. Die anderen 
drei in der Vitrine sichtbar eingeschlossenen Bleistiftzeichnungen zeigen alltäglichere, allerdings 
ebenfalls mit der Jagd verwandte Szenen: zwei Möwen, die ins Meer stoßen, um einen Fisch zu 
fangen, eine Katze, die einen am Boden liegenden Fisch verspeist, und zwei Schafe, die durch 
                                                
262 Sybille Krämer: Sprache, Sprechakt, Kommunikation, Frankfurt am Main 2001, S. 145. 
263 Identität muss, wie Stuart Hall schreibt, erst „durch das Nadelöhr des Anderen gehen, bevor sie sich selbst konstruieren kann“. Dieses 
„Eingeschriebensein der Identität in den Blick des Anderen“ wird in Prozessionen überdeutlich; Stuart Hall: Rassismus und kulturelle Identität. 
Ausgewählte Schriften, Bd. 2, Hamburg 1994, S. 45 und 73. 
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einen Zaun hindurch auf den Betrachter blicken und möglicherweise ihrer eigenen Schlachtung 
entgegensehen. Unter einem kupfernen Buchdeckel liegen weitere lose Zeichnungen und 
Skizzenbücher verborgen. 
Die Besucher drängen sich um die Tischvitrine und die wenigen, kleinformatigen Arbeiten an den 
Wänden. In einer Art Stall findet sich hinter Gittern neben dem Hauptraum das Stillleben eines 
Fischs mit Zitrone sowie Peytons bereits erwähntes Porträt Matthew Barneys mit einer dunklen 
Seefahrer-Wollmütze. Auf einem winzigen quadratischen Gebäude unterhalb des Schlachthauses 
reckt sich eine Bronzeskulptur Barneys in den Himmel. Bei genauerem Hinsehen wird die Basis 
der Skulptur als eine zweiteilige sitzende Katze erkennbar, die nach oben hin in eine fantastische, 
scheinbar vom Wasser ausgewaschene Felsformation überzugehen scheint. Für die Besucher 
kaum auszumachen, führt eine von Barney aus Bronze gegossene Rinne an der Stelle vom 
Schlachthaus hinab ins Meer, wo früher über eine steinerne Rinne Blut und Schmutz ins Wasser 
gespült wurden. Auf jenen Abfluss referiert eine weitere Zeichnung, die ein mit roter Farbe 
angefülltes Schlachthaus zeigt, welche über eine Rinne ins Meer fließt. So schließt sich auch hier 
ein mythologischer Kreis, indem das Blut des Hais an seinen Herkunftsort zurückzufließen 
scheint.  
 
Barney und Peyton selbst treten während ihrer Performance kaum in Erscheinung. Vielmehr 
beobachten sie, mal als Teil des Zuges, mal als Publikum am Rande stehend, das Geschehen, das 
unter ihrer Regie und ihnen zu Ehren inzwischen seinen Lauf genommen hat. Dass die Vitrine an 
Land von den einheimischen Fischern mit einem erlegten Hai ausstaffiert wird, unterstreicht 
neben der christlich-eucharistischen Prägung der Prozession264  
Nach der Beendigung der Ausstellung lässt sich das Künstlerbuch Matthew Barney. Elizabeth Peyton. 
Blood of Two. 16 June 2009 als vorläufig letztes Kapitel des Projekts betrachten. Der enigmatische, 
Subjektivität und Wissenschaftlichkeit fortwährend vermischende Katalogtext von Angus Cook, 
der auf ein Gedicht von T. S. Eliot fünf Seiten beschreibende Kommentare („BLOOD OF TWO 
is installed in and around an abandoned slaughterhouse“), darauf zwei Seiten antithetischer Begriffe 
(„action/belief; action/contemplation; action/feeling“) und anschließend rund zwanzig Seiten Fußnoten 
                                                
264 Der Fisch ist in der christlichen Kunst ein Symbol für die Gläubigen, die von Christus dem Fischer aus dem „Meer“ gefangen 
werden, wobei der Fischfang „Sinnbild der Rettung des Christen aus dem gefahrvollen Meer der Welt und Sinnbild der Wiedergeburt aus der 
Taufe ist“; Franz Joseph Dölger: ICHTHYS, Münster 1922–1957, Bd. 5: Die Fisch-Denkmäler in der frühchristlichen Plastik, Malerei und 
Kleinkunst, S. 664. Dass zur Bezeichnung Christi „ICHTHYS“ (griech., Fisch) verwendet wurde, hängt Franz Joseph Dölger 
zufolge mit der in dem Wort gegebenen Kürzung des Namens Jesu Christi zusammen. Das Fischsymbol und die Folge „I“ 
(Jesus), „CH“ (Christus), „TH“ (Gottes), „Y“ (Sohn), „S“ (Erlöser) als Akrostichon spielten in der frühchristlichen Kunst eine 
bedeutende Rolle, beispielsweise in der Lucina-Krypta der San-Callisto-Katakombe in Rom. Anknüpfend daran, wurde die 
Eucharistie in den Wandmalereien frühchristlicher Grabstätten oftmals als wundersame Vermehrung der fünf Brote und zwei 
Fische zur Speisung der Fünftausend symbolisiert (Joh 6,1–15), bei der Jesus seinen Leib verheißt (Joh 6,51): „Ich bin das lebendige 
Brot, das vom Himmel herabgekommen ist. Wer von diesem Brot isst, wird in Ewigkeit leben. Das Brot, das ich geben werde, ist mein Fleisch, (ich gebe 
es hin) für das Leben der Welt.“ Das Fischmotiv übernimmt daher auch die symbolisierende Darstellung des Abendmahlsakraments. 
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folgen lässt, die wiederum mit Fußnoten versehen sind, ist als Versuch zu verstehen, die 
Widersprüche von Blood of Two auszuhalten. 
 
„Blood of Two is a network of overlaps and criss-crosses. As much as its conflicted terms strive for 
balance and fusion, it is Blood of Two’s greater resistance to these impulses, its failure to surrender 
unconditionally to them, that ultimately counts, because the forces which play in one are not simply 
those which are met in the other but a little bit stronger.“265 
 
Indem Barney in der Prozession auf der Seefahrerinsel Hydra sein Werk zusammen mit 
demjenigen Peytons als verehrungswürdige Reliquie und gemeinschaftsstiftendes Symbol 
inszeniert und unter Geleit des, ihn stützenden, „Kunstapparats“ in eine neue Weihestätte 
zeitgenössischer Kunst überführt, schlägt die Mythologisierung des Künstlers in eine 
Mythologisierung zweiter Ordnung, nämlich die des ihn rahmenden Kunstapparats, um. Diese 
neue Mythologisierung ließe sich als „wahre Mythologie“ im Sinne Roland Barthes’ „lesen“, da sie 
die diskursive Struktur der eigenen Arbeit sichtbar werden lässt.  
Zu dieser Rahmung gehören auch andere, nicht vor Ort präsente Kunstwerke. So lässt die 
Tischvitrine mit dem darauf festgezurrten Hai an Damien Hirsts The Physical Impossibility of Death 
in the Mind of Someone Living (1991), einen knapp vier Meter langen Tigerhai in einem mit 
Formaldehyd gefüllten Aquarium, denken.266 Diese Anklänge an ein skandalisiertes, für eine 
„Kunst in den Zeiten des beschleunigten Kapitalismus“ stehendes Werk der 1990er-Jahre sind im 
Zusammenhang von Blood of Two als Rekurs auf den Kunstbetrieb lesbar.267 Während auf der 
einen Seite der Hai in Formaldehyd dem Publikum zwar dargeboten wird, aber doch entzogen 
bleibt, so wird er zumindest den geladenen Gästen bei Blood of Two nicht nur dargeboten, sondern 
auch deren unmittelbar-leiblicher Erfahrung zugänglich gemacht: Mit Sonnenuntergang wird der 
Hai auf dem offenen Feuer gebraten und an einer langen Tafel gemeinschaftlich verspeist. 
Während die Kunst für die geladenen Gäste als Inbegriff des Fests inszeniert wird, vergrößert 
sich der Abstand zu jenen, die von dem Ereignis nur hören. Während der Hai in Formaldehyd 
für jeden gleichermaßen unberührbar bleibt, geht es hier darum, wer ihn berühren und wer ihn 
letztlich essen darf und wer nicht. 
                                                
265 Angus Cook: „Some Aspects of Blood of Two as a Key to Its Interpretation“, Fußnote c, in: Matthew Barney und Elizabeth 
Peyton, Blood of Two. 16 June 2009, Athen 2010, S. 16–92, hier S. 91. 
266 Saatchi hatte das Werk 1991 bei Damien Hirst in Auftrag gegeben. Dieser ließ den Hai eigens vor der australischen Küste 
fangen, töten und nach England verfrachten. Als Saatchi Anfang 2004 sämtliche Werke Damien Hirsts veräußerte, wurde das 
Aquarium neben anderen Werken in einem ungeheuren Coup vom Künstler und seinem Galeristen Jay Jopling zurückgekauft, um 
über Larry Gogosian zu einer geschätzten Summe von 9 Millionen Euro an den Hedge-Fonds-Manager Steven A. Cohen 
überzugehen. Als eines der höchstbezahlten Werke der zeitgenössischen Kunst geriet der Tigerhai einige Jahre später erneut in die 
Schlagzeilen, da der Fisch sich trotz des Formaldehyds in Selbstauflösung befand, was die Frage aufwarf, ob er ausgetauscht 
werden dürfe.  
267 Rose-Maria Gropp: „Hirsts Hai. Unfrischer Fisch“, in: FAZ.net, 29. Juni 2006, www.faz.net/-00m1wi (letzter Zugriff: 10. 
August 2010). 
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Die kultisch-ritualistischen Motive von Blood of Two stehen in einer ständigen Wechselwirkung 
mit der Kultstellung der beiden Künstler und ihrer Werke in der realen Welt. Die Welt des 
Kunst- und Kulturbetriebs wird in Blood of Two, wie auch bereits in früheren Werken 
Matthew Barneys, in die mythologische Matrix eingebunden und damit als Kultsystem 
dargestellt und bestätigt.268 Die – in Blood of Two um ein Konvolut skizzenhafter Zeichnungen 
herum inszenierte – Kulthandlung bezieht eine Vielzahl von Akteuren mit ein, die den Starkult 
um Matthew Barney mit aufgebaut haben und stützen. Diese werden in Blood of Two nicht nur 
zu Komplizen der eigenen Mythifizierung, sondern zu den eigentlichen Hauptakteuren eines 
sich als Kultsystem bekennenden Kunstsystems.  
Die Rhetorik des Mythos setzt Barthes zufolge auf ein Wissen über „natürliche“ Unterscheide 
zwischen „uns“ und „den Anderen“. Blood of Two trägt demgegenüber Züge der „wahren 
Mythologie“, da hier eine Relativierung des jeweiligen Blicks stattfindet und man sich als 
Rezipient zugleich innerhalb und außerhalb jenes künstlichen Kults wähnt. In dieser 
selbstreferenziellen Geste, welche weniger die institutionelle als die personelle Rahmung des 
Kunstwerks zur Anschauung bringt, liegt insofern ein kritisches Potenzial, als sie ein 
Unbehagen darüber weckt, ob man dem richtigen Kult angehört. 
                                                
268 In Cremaster 3 z. B. findet ein symbolischer patriarchalischer Konflikt mit der Figur des freimaurerischen Architekten, gespielt 
von Richard Serra, und Matthew Barney als „Apprentice“ statt. Serra, dessen Werke wie Splashing oder Tilted Arc wegweisend für 
die darauffolgende Generation von Bildhauer/innen wie Barney selbst wurden, legt die Regeln für die Ausführungen in Cremaster 
3 fest. 
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II. DIE FESTPARADE UND IHRE KEHRSEITE  
 
1. Mierle Laderman Ukeles’ künstlerische Praxis zwischen Revolution, Fest und Arbeit – 




Das Studio von Mierle Laderman Ukeles (geb. 1939) hat mit den verbreiteten Vorstellungen von 
den sagenumwobenen Künstlerateliers so gar nichts gemein. Es ist vielmehr ein verstaubtes, 
vollgestopftes Büro, das am Ende eines langen, dunklen, nicht nur die Anmutung von Bürokratie 
verströmenden Flures im Department of Sanitation – dem Ministerium der New Yorker 
Stadtreinigung in Manhattan – liegt. Die „Ästhetik der Verwaltung“ wird hier nicht nur assimiliert, 
wie Benjamin H. D. Buchloh dies der Konzeptkunst attestiert hat.269 Man könnte meinen, dass 
Laderman Ukeles durch die Verwaltung nicht nur hindurchgeht, sie als ihr Material nutzt, 
sondern dass sie selbst tatsächlich ein Teil von ihr geworden ist. Denn seit 1977 ist sie die 
offizielle, erste und einzige Künstlerin „in residence“ des New Yorker Department of Sanitation 
– und zwar „unbezahlt“, wie sie selbst immer wieder betont. Laderman Ukeles’ Verbindung zum 
Arbeits- und Alltagsgeschehen der Stadt ist von daher immer gegeben.  
 
„I consciously put myself in a position to deal with the hardest issues in our society – what to do with 
our garbage, how might we transform a place that’s completely poisoned and degraded by our own 
waste, how might these places become available to us again? Placing myself in the sanitation 
department, where these questions never go away, is a way for me to keep myself in the real. If our 
dreams can be expressed in material form, then I want to place myself where the material is 
completely degraded.“270 
 
Laderman Ukeles’ frühe performance-, text- und fotografiebasierte Arbeiten sprechen die 
Sprache der frühen Konzeptkunst. Sie zeichnen sich durch eine ausgeprägte Ökonomie der 
Mittel und die Hinwendung zu „real time places“ aus. In ihrem typischen Low-Fi-Charakter, der 
den Vorrang der rasch auf ein Blatt geschriebenen oder skizzierten Idee vor der pyhsischen 
Realisierung betont, in Kombination mit einem scheinbar nur dokumentarischen Einsatz der 
Fotografie, verfolgen sie eine betont unprätentiös, nicht inszeniert daherkommende 
Inszenierungsstrategie. Doch das eigentliche Material, das im Mittelpunkt ihrer Arbeit steht, sind 
                                                
269 Benjamin H. D. Buchloh: Von der Ästhetik der Verwaltung zur instituionellen Kritik, in: Um 1968: konkrete Utopien in Kunst 
und Gesellschaft, hrsg. von Marie Luise Syring, Ausst.-Kat. Kunsthalle Düsseldorf, Köln 1990, S. 86-100. 
270 Mierle Laderman Ukeles in einem Interview mit Doug Ashford: „Democracy Is Empty“, in: Documents, Nr. 10, Herbst 1997, S. 
23–30, hier S. 27. 
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der Müll und diejenigen, die sich hauptsächlich und beiläufig mit diesem beschäftigen – die 
Instandhaltungsarbeiter/innen und das Instandhaltungssystem unserer Gesellschaft, die von der 
„Kultur“ ignoriert werden, obwohl diese existenziell von ihnen abhängt. Auch die Kunst als 
ritualisiertes Fest, wie sie Gegenstand der vorliegenden Untersuchung ist, ist ohne 
Instandhaltungsarbeit nicht denkbar. Mit Sanitation Celebrations von 1983 möchte ich Laderman 
Ukeles’ erstes Ballet Mécanique aus Müllfahrzeugen innerhalb ihres Schaffens verorten und die 
Kategorien Arbeit und Fest in Bezug auf ihre künstlerische Praxis beleuchten. Ohne seine 
Relation zum Alltag, der überwiegend durch Arbeit bestimmt ist, ist das Fest nicht denkbar. 
Beide Aspekte spiegeln sich innerhalb der künstlerischen Praxis Laderman Ukeles’ stets 
wechselseitig, und beides sind Begriffe, die schon die historischen Avantgarden ins Spiel gebracht 
und unterschiedlich mit der Kunst verknüpft hatten. Mit dem Mittel der Parade als festliche 
Form der öffentlichen theatralen Aufführung, die auch in der Zeit nach der Russischen 
Revolution vielfältig genutzt wurde, rücken die Ballet Mécaniques das vielleicht brennendste Thema 
der Avantgarden, die Überführung der Kunst ins Leben, wieder ins Zentrum. Dabei werden auch 
hier der Arbeiter und die Arbeiterin als „amateur-producer (or the non artist artist)“,271 sei es als 
Publikum, als Darsteller/in oder als Produzent/in, miteinbezogen. Claire Bishop betont in ihrem 
Buch Artifical Hells, wie vor ihr schon RoseLee Goldberg,272 dass die historischen Wurzeln 
partizipativer Ansätze in der Kunst vorrangig im Theater zu suchen seien, jedoch nicht in 
demjenigen bürgerlicher Prägung, sondern im Theater als Fest, das die italienischen Futuristen 
mit ihren Serate, die Dadaisten mit ihren Cabarets, die Surrealisten mit kollektiven Spaziergängen 
und das Proletkult-Theater mit seinen Massenspektakeln feierten.  
 
„Neither of these phenomena are conventionally included within histories of art, but the themes they 
embody are crucial to contemporary socially engaged practices: ideas of collective authorship, of 
specifically working-class (popular) modes of expression, and the (in)compatibility of these 
imperatives with issues of quality.“273 
 
Mit Blick auf das russische Amateur- und Massentheater, auf Industrieprozessionen, 
Produktionskonzerte und Wladimir Majakowskis Sieg der „Unsauberen“ über die „Sauberen“274 
möchte ich – Ideen Kasimir Malewitschs aufgreifend – dafür plädieren, dass es Laderman Ukeles 
                                                
271 John Roberts: „The Amateurs’s Retort“, in: Grace Kook-Anderson und Caiere Fitzsimmons (Hrsg.): Amateurs, San Francisco 
2008, S. 15–25, hier S. 17. 
272 RoseLee Goldberg: Performance Art. From Futurism to the Present, überarb. und erweiterte Aufl., London und New York 2006; 
erstmals erschienen unter dem Titel Performance. Live Art 1909 to the Present, London und New York 1979. 
273 Claire Bishop: Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, London und New York 2012, S. 41. 
274 Ich beziehe mich hier auf das Stück Mysterium buffo von Wladimir Majakowski, in dem die „Unsauberen“ – respektive die 
Revolutionäre – über die „Sauberen“ nach einer Sintflut triumphieren; Wladimir Majakowski: Mysterium buffo und andere Stücke, Berlin 
1964. 
 88 
erst durch die künstlerische Abstraktion in der Tradition des Konstruktivismus gelungen ist, die 
Arbeit, genauer die Instandhaltungsarbeit, und zwar durch den Rahmen des Fests respektive der 
Kunst betrachtet, neu aufscheinen zu lassen. Im Gegensatz zum überwiegend durch Arbeit 
bestimmten Alltag ist das Fest Jan Assmann zufolge am „Wie“ der Ausführung, dem Stil, 
ausgerichtet. 275  Die Prozession respektive die Parade ist insofern ein idealer Modus der 
Darstellung, als sie traditionell soziale Konstellationen auf einer abstrakten Ebene darstellbar und 
verhandelbar macht. Die mit der Abstraktion verbundene Operation der Reduktion in Hinblick 
auf die interne Struktur des Kunstwerks verschiebt die Bedeutung in Richtung der Rezeption und 
damit der Betrachter/innen und deren kulturellen Rahmen, durch den hindurch sie das Werk 
betrachten. Durch eine Verschiebung von Subjektpositionen über die Grenzen hinweg, die 
Arbeit und Fest voneinander trennen, können Müllwagen zum Paradewagen werden – wenn 
dieser Triumph auch immer nur ein temporärer sein kann.  
Angesichts der gegenwärtigen Hyperprofessionalisierung der Kunstwelt mit ihren sich 
fortwährend ausbreitenden Infrastrukturen aus Kunstmuseen, -vereinen, -galerien, -magazinen, -
handelsblättern, -biennalen und -hochschulen ist es fast unmöglich, ihr mit einem so altmodisch 
erscheinenden Begriff wie Arbeit noch auf den Leib zu rücken.276 Wir nennen es Arbeit betitelt 
Holm Friebe daher sein Buch zum gegenwärtig sich vollziehenden Wandel der Bedingungen von 
Arbeit, der völlig neue Anforderungen an die Arbeitenden stellt, wie etwa Organisationsfähigkeit, 
Kreativität, Mobilität und ständige Kommunikationsbereitschaft.277 Dabei, so Inge Baxmann, 
„wird die Fähigkeit, sein ,ich als Ressource‘ zu verwerten, zu einer primären Voraussetzung. Ob als Verkäuferin 
im Supermarkt oder als Manager in der Chefetage: der ,flexible Mensch‘, der sich selbst vermarkten muss und alle 
Richtungen seines Tuns allein zu verantworten hat, entsteht.“278 Das betrifft nicht nur den Bereich der 
Ökonomie, sondern auch die individuelle Lebensgestaltung jedes Einzelnen, in der die 
traditionelle Gegenüberstellung von Arbeit und Freizeit kaum mehr greift. Die frühere 
Ausnahmefigur des Künstlers wird vermittels des „Kreativitätsdispositivs“ nach Ansicht von 
Andreas Reckwitz zur gesellschaftlichen Leitfigur.  
 
„Die Avantgarden betrieben eine weitgehende Entgrenzung künstlerischer Praktiken und 
                                                
275 Assmann 1991a, S. 15. 
276 Die von Howard S. Becker angesprochenen „art worlds“, die jenes Kreativitätsdispositiv mittragen, verständigen sich dennoch 
darüber, wer drin oder wer draußen ist: „Art worlds consist of all people whose activities are necessary to the production of the characteristic works 
which that world, and perhaps others as well, define as art. Members of art worlds coordinate the activities by which work is produced by referring to a 
body of conventional understandings embodied in common practice and in frequently used artifacts. […] One important facet of a sociological analysis of 
any social world ist to see when, where and how participants draw the lines that distinguish what they want to be taken as characteristic from what is not 
to be taken. Art worlds typically devote considerable attention to trying to decide what is and isn’t art, what is and isn’t their kind of art, and who is and 
isn’t an artist; by observing how an art world makes those distinctions rather than trying to make them ourselves we can understand much of what goes 
on in that world.“ Becker 2008, S. 34. 
277 Holm Friebe: Wir nennen es Arbeit. Die digitale Bohème oder: Intelligentes Leben jenseits der Festanstellung, München 2006. 
278 Inge Baxmann u. a.: Einleitung, in: dies. u. a. (Hrsg.): Arbeit und Rhythmus. Lebensformen im Wandel, München 2009, S. 7-14, hier 
S. 7. 
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ästhetischer Objekte sowie eine Entmythologisierung der Künstlerindividualität, die die 
Einschränkung des Ästhetischen und Kreativen auf die Kunst im klassischen, bürgerlichen Sinne 
von innen heraus aufsprengen.“279  
 
Doch was für die „creative class“ der postfordistischen Arbeitswelt gilt, betrifft die Arbeit des 
Reinigungspersonals und der Müllabfuhr, um die sich Laderman Ukeles vorrangig kümmert, 
immer noch nur am Rande. Als Laderman Ukeles 1977 ihre Kooperation mit dem Department 
of Sanitation aufnimmt, gibt es unter den „sanitation men“ keine einzige Frau, „but there are entire 
walls of photography from raunchy pornographic magazines well beyond Playboy. It’s a very hard, ugly 
environment, very unforgiving, so that these men would fill up entire walls with images of woman who were soft, 
yielding, and available.“280 Die Garagen und Aufenthaltsräume der „sanitation men“ befinden sich in 
den 1970er-Jahren noch in verlassenen und verfallenen ehemaligen Gefängnissen und 
Feuerwehrhäusern. 
 
„If the society wanted to give a message to the workers that they are garbage, they couldn’t have 
designed a more efficient environment than what sanitation workers had in those days. So, I’m 
standing there, a feminist, in front of all these pornographic photographs, and I am talking away 
about my connections to them, how they keep the city alive. And then they would say things like: 
,Do you know why everybody hates us? Because they think we’re their maids‘, or ,because they think 
we’re their mother.‘ There were always images of woman, but it never occurred to these people that 
this would be an insult to me. I was supposed to automatically understand, oh, of course they hate 
you because they think that you, the man, are a woman, that if you were a woman it would be 
natural to hate you for this.“281 
 
Selbst im Marx’schen Arbeitsbegriff stellt Arbeit insgesamt Schöpfung und Kunst nur einen 
speziellen Fall der Schöpfung dar, die so ihren privilegierten Ort verliert.282 In dem von Wladimir 
Tatlin, T. Schapiro, I. Meierson und P. Winogradow unterzeichneten Manifest mit dem Titel Die 
Arbeit, die uns erwartet aus dem Jahre 1920 werden Merkmale der bisherigen Kunst wie etwa der 
Individualismus des künstlerischen Schaffens und die Subjektivität des Geschmacks negiert. Es 
geht um ein Experimentieren und um die Entwicklung von Modellen, die an die Produzenten 
                                                
279 Andreas Reckwitz: Die Erfindung der Kreativität. Zum Prozess gesellschaftlicher Ästhetisierung, Berlin 2013, S. 53.  
280 Tom Finkelpearl: „Mierle Laderman Ukeles on Maintenance and Sanitation Art“, in: ders. (Hrsg.): Dialogues in Public Art, 
Cambridge, Massachusetts, 2001, S. 294–323, hier S. 312. 
281 Ebd. 
282 Vgl. etwa Aleksander Bogdanova: „Jede Art von schöpferischer Tätigkeit – in der Technik, der Sozio-Ökonomie, der Politik, im Alltagsleben, 
in der Wissenschaft und der Kunst – ist eine Form der Arbeit. [...] es gibt keine strenge Grenze zwischen schöpferischer Tätigkeit und einfacher 
Arbeit.“ Ders.: „Wege des proletarischen Schaffens“ (1920), in: Peter Gorsen und Eberhard Knödler-Bunte (Hrsg.), Proletkult, Bd. 
2: Zur Praxis und Theorie einer proletarischen Kulturrevolution in Sowjetrußland 1917–1925, Stuttgart 1975, S. 47–51, hier S. 47 f. 
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den Appell richten, bei den Dingen, die unser alltägliches Leben ausmachen, auf die Form zu 
achten. Die Produktivität der Arbeit steht dabei im Vordergrund. Die Kunst sei nun das Leben 
selbst. Was in diesen Konzeptionen jedoch keinen Ort hat, ist die „unproduktive“ Arbeit der 
Instandhaltung, um die Laderman Ukeles in all ihren Werken kreist. Die dezidierte Hinwendung 
der Künstlerin zu Arbeitsprozessen scheint sie auch deshalb nur auf den ersten Blick mit 
produktivistischen Tendenzen der russischen Avantgarde zu verbinden, da sie gegenüber dem 
Produktivismus ein „starkes“ Konzept von Kunst braucht, um ihre „schwache Geste“ etablieren zu 
können.283 Boris Groys favorisiert die „schwache Geste“ als Versuch, „die künstlerische Reduktion 
permanent [zu] wiederholen, indem man den starken Bildern widersteht und dem Status quo entflieht, der als ein 
permanenter Austausch dieser starken Bilder funktioniert.“284 Während im Falle des Produktivismus der 
Arbeitsbegriff so universalisierend wirkt, dass die Kunst ihre Rolle als Bedeutungsproduzentin 
einzubüßen droht, ist es im anderen Falle der Kreativitätsbegriff, der die Kunst um jene Rolle 
beraubt. Denn, so Karen van den Berg, allein das Konzept des Künstlers/der Künstlerin bietet 
eine Form der (Selbst-)Ermächtigung und „gewährt allererst jene Freiräume, die es ermöglichen, sich Gehör 
zu verschaffen, wenn Ungesichertes und Spekulatives gesagt wird“. 285  Groys beschreibt das heutige 
Kreativitätsdispositiv als neue Form der Religion, in der die Kunst selbst eine „schwache 
Praxis“ geworden ist, die sich als solche nur in der Reduktion gegenüber den starken Bildern 
behaupten könne. 
 
„Die künstlerische Tätigkeit ist heute etwas, was der Künstler mit seinem Publikum teilt. Der 
Künstler teilt die Kunst mit dem Publikum, wie er früher die Religion oder die politische Haltung mit 
ihm geteilt hat. Künstler zu sein ist nicht länger ein exklusives Schicksal, sondern eine alltägliche 
Praxis – eine schwache Praxis, eine schwache Geste. Um aber diese schwache, alltägliche Ebene der 
Kunst zu etablieren und erhalten zu können, muß man die künstlerische Reduktion permanent 
wiederholen, indem man den starken Bildern widersteht und dem Status quo entflieht, der als ein 
permanenter Austausch dieser starken Bilder funktioniert.“286 
 
Laderman Ukeles wendet sich mit der Instandhaltungsarbeit dem Inbegriff einer „schwachen 
Praxis“ zu und findet in ihrem konzeptuellen Zugang einen Weg, die Schwäche vorübergehend in 
Stärke zu verwandeln – allein durch eine diskursive Verschiebung im Wahrnehmungsmuster. 
Trotz ihres konzeptuellen Zugangs zur Verhandlung sozialer Fragestellungen ist die materielle 
                                                
283 Der Begriff der „schwachen Geste“ bezieht sich auf das Konzept der „schwachen Bilder“ von Boris Groys; siehe ders.: „Das säkulare 
Sakrale. Über Kasimir S. Malewitsch“, in: Cai Werntgen (Hrsg.): Szenen des Heiligen, Berlin 2011, S. 191–208, hier S. 207. 
284 Ebd. 
285 Karen van den Berg: „Kreativität. Drei Absagen der Kunst an ihren erweiterten Begriff“, in: Stephan A. Jansen, Eckard 
Schröter und Niko Stehr (Hrsg.): Rationalität der Kreativität? Multidisziplinäre Beiträge zur Analyse der Produktion, Organisation und Bildung 
von Kreativität, Wiesbaden 2009, S. 207–224, hier S. 215. 
286 Groys 2011, S. 207. 
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Basis des künstlerischen Unterfangens für sie von entscheidender Bedeutung, denn Sinn 
manifestiert sich für sie als Künstlerin stets im Materiellen. In einem Interview mit dem Künstler 
Doug Ashford bemerkt Laderman Ukeles, dass ihr „Glaube an die Kraft der materiellen Form“ häufig 
unerkannt bleibe, genau wie ihr Glaube an die Kraft der Institution Museum, welche so effizient 
die Aufmerksamkeit auf genau jene „Kraft der materiellen Form“ zu richten vermag. 
 
„I would say that artists in general are Optimists, because we think meaning can be found in 
material expression. But because you and I address social systems, I think our belief in the power of 
material forms generally goes unnoticed. And contrary to what most people might assume, I think 
one of the best places to experience this power is often in art institutions, in museums.“287 
 
In ihrer 1969 verfassten und 1971 im Artforum fast zur Gänze wiedergegebenen Schrift 
„Maintenance Art Manifesto“ beschreibt Laderman Ukeles die Verfasstheit der Kunst in einer 
patriarchalischen Gesellschaft.288 (Abb. 17) Das Manifest war ein theoretischer Wurf, der Feminismus, 
sozialen Aktivismus, Ökologie und institutionelle Kritik unangestrengt verquickte. Als „proposal for 
an Exhibition ,CARE‘“ im exklamatorischen Manifestcharakter verfasst, nimmt Laderman Ukeles 
eingangs Bezug auf Sigmund Freuds Theorie von den gegensätzlichen Grundtrieben des 
Menschen – „The Death Instinct and the Life Instinct“ –, wobei sie „individuality, Avant-garde par 
excellence“ dem Todestrieb und „unification, the eternal return, the perpetuation and maintenance“ dem 
Lebenstrieb zuschlägt. Gesellschaftliches Leben funktioniert entsprechend auf der Grundlage der 
beiden Systeme von „Development and Maintenance“. 289  Das Manifest legt dar, inwiefern sich 
Idealvorstellungen der Moderne von Fortschritt, Veränderung und Schöpfung allein auf der 
Grundlage gering geschätzter Instandhaltungsarbeit wie Kochen, Putzen, Kindererziehung usw. 
umsetzen lassen: „The sourball of every revolution: after the revolution, who’s going to pick up the garbage on 
Monday morning?“ So pointiert Laderman Ukeles die notorische Unterbewertung der 
Instandhaltungsarbeit, die sie nicht allein als Domäne der Hausfrau, sondern als umfassendes 
gesellschaftliches System versteht. Das Manifest – ein damals schon anachronistisches 
Ausdrucksmittel der frühen Avantgarden – schreitet leichtfüßig und nicht ohne Witz vom allzu 
Privaten, Alltäglichen zum Sozialen, Politischen, Philosophischen und wieder zurück.290 „I am an 
artist“, schreibt sie: „I am a woman. I am a wife. I am a mother. (Random order.) I do a hell of a lot of 
                                                
287 Laderman Ukeles / Ashford 1997, S. 25. 
288 Jack Burnham: „Problems of Criticism, IX“, in: Artforum International, Bd. 9, Nr. 5, Januar 1971, S. 40–45. 
289 Mierle Laderman Ukeles, „Manifesto for Maintenance Art!“ (1969); abgedruckt in: Burnham 1971, S. 41; wieder abgedruckt in: 
Lucy Lippard: Six Years: The Dematerialization of the Art Object, New York 1979, S. 220 f. 
290 Mierle Laderman Ukeles / Matrix 137, hrsg. von Sherry Buckberrough und Andrea Miller-Keller, Ausst.-Kat. Wadsworth 
Atheneum, Hartford, Connecticut, 1998, S. 3: „The ideology of the MANIFESTO moves fluidly, from the personal to the social, the political, 
and the philosophical, and back again.“ 
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washing, cleaning, cooking, supporting, preserving, etc. Also (up to now separately) I do Art. Now, I will simply 
do these everyday things and flush them up to consciousness, exhibit them, as Art.“291  
Neben Jack Burnham wird Lucy Lippard, eine der maßgeblichen Kunstkritikerinnen und 
Kuratorinnen ihrer Zeit für konzeptuelle und feministische Kunst, auf Laderman Ukeles 
aufmerksam. Sie nimmt das Manifest auf in ihr folgenreiches Buch mit dem ebenso 
durchschlagenden wie problematischen Titel Six years: the dematerialization of the art object from 1966 
to 1972 und dem bürokratischen Untertitel a cross-reference book of information on some esthetic 
boundaries: consisting of a bibliography into which are inserted a fragmented text, art works, documents, 
interviews, and symposia, arranged chronologically and focused on so-called conceptual or information or idea art 
[...].292 Dies geschieht, obwohl Laderman Ukeles gerade auch die Konzeptkunst der Missachtung 
der Instandhaltungsprozesse zugunsten ihrer Entwicklungs- und Fortschrittsideologie überführt: 
„Conceptual and Process Art especially claim pure development and change, yet employ almost purely maintenance 
processes.“ Im Anschluss an eine Litanei alltäglicher, kaum bewusster Bemerkungen – etwa „clean 
your desk, wash the dishes, […] throw out the stinking garbage, watch out, don’t put things in your nose“ – 
schreibt sie: „Everything I say is Art is Art. Everything I do is Art is Art.“293 Das sind Sätze, die wie 
Stoßgebete zum Himmel klingen und an Joseph Kosuths tautologisches Diktum „Art as Idea as 
Idea“ erinnern, das dieser wiederum unter Bezugnahme auf Duchamps Readymades formuliert 
hatte. (Abb. 18) Die vermeintlich reine Begrifflichkeit nicht nur der Kosuth’schen Kunst 
ignoriert nicht allein den vorausgehenden erzieherischen Akt des Lesenlernens – ganz zu 
schweigen vom Lesenlernen der Kunst im Besonderen –, sondern auch den (noch immer) 
materiellen staubfängerischen Aspekt von Kosuths vorgeblich rein begrifflicher Arbeit als 
Künstler-Philosoph. „[T]his art is dusty“, schreibt Laderman Ukeles. Hier kommt ein 
Realitätseffekt zum Tragen, der Kosuths Behauptung „Das Fehlen von Realität in der Kunst ist gerade 
die Realität der Kunst“ 294  ad absurdum führt. Gilt es diese das Kunstwerk stets aufs Neue 
überziehende, allzu weltliche Staubschicht doch immer wieder zu entfernen. Das Manifest wird 
folgerichtig ergänzt um einen Projektvorschlag, nach dem die Künstlerin im Museum zu leben 
und dort sämtliche Instandhaltungsaufgaben zu verrichten beabsichtigt.  
Ihren Vorschlag kann Laderman Ukeles jedoch erst 1973 im Wadsworth Atheneum in Hartford, 
Connecticut, in Gestalt der Maintenance Art Performance Series, 1973–74 anlässlich der von Lippard 
konzipierten und konzeptuell arbeitenden Künstlerinnen gewidmeten Ausstellung c. 7,500 
                                                
291 Laderman Ukeles 1971, S. 41. 
292 Lucy Lippard: Six years: the dematerialization of the art object from 1966 to 1972: a cross-reference book of information on some esthetic 
boundaries: consisting of a bibliography into which are inserted a fragmented text, art works, documents, interviews, and symposia, arranged 
chronologically and focused on so-called conceptual or information or idea art with mentions of such vaguely designated areas as minimal, antiform, 
systems, earth, or process art, occurring now in the Americas, Europe, England, Australia, and Asia (with occasional political overtones), London 
1973. 
293 Laderman Ukeles 1971, S. 41. 
294 Joseph Kosuth: The Sixth Investigation 1969, Proposition 14, hrsg. von Gerd de Vries, Köln 1971, o. S. 
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umsetzen. Hier zeigt Laderman Ukeles die ersten vier Aktionen der insgesamt siebzehnteiligen 
Maintenance Art Performance Series. Im ersten Teil ihres Projekts, der Transfer: The Maintenance of the 
Art Object, Mummy-case Dust Painting (1973) betitelt ist, reinigt Laderman Ukeles die Schutzvitrine 
einer im Wadsworth Atheneum ausgestellten Mumie und bezeichnet diese Arbeit als Dust Painting. 
Sie bezieht sich damit auch auf Duchamps Titel Staubaufzucht (Elevage de poussière), den dieser einer 
Man-Ray-Fotografie seines von einer dichten Staubschicht überzogenen Großen Glases gegeben 
hatte. Fast scheint es sich bei Man Rays Fotografie um die Luftaufnahme einer Landschaft zu 
handeln, die von sonderbaren Markierungen durchdrungen ist. Tatsächlich ist es der Staub eines 
halben Jahres, der sich auf Duchamps Hauptwerk gelegt hatte. Man Ray nahm diese 
Staublandschaft unter Verwendung einer von der Decke herabhängenden Glühbirne in 
Langzeitbelichtung auf. Die Zeit akkumuliert sich hier also zweifach, einmal durch die 
Ansammlung des Staubes auf dem Glas, darüber hinaus durch die zeitlich verdichtete 
Lichteinstrahlung auf der lichtempfindlichen Kameraplatte.295  
In der Wiederbelebung Duchamp’scher Strategien hinsichtlich der Selbsterforschung der Kunst, 
deren Bedeutung, ihres Werts und ihres Institutionscharakters veranschaulicht Transfer: The 
Maintenance of the Art Object die Umwertung einer Tätigkeit von Instandhaltungsarbeit in 
Instandhaltungskunst und entsprechend eines einfachen Gegenstandes in ein Kunstwerk. 296 
(Abb. 19) Festgehalten in einer kleinen Serie von Schwarz-Weiß-Fotografien, Skizzen und 
Notizen auf Schreibpapier im Standardformat, vermittelt sich die Performance als 
hingebungsvoller, minutiöser Reinigungsakt der Künstlerin, die in Jeans und T-Shirt überwiegend 
auf den Knien ihre Arbeit verrichtet. In einer Tabelle veranschaulicht Laderman Ukeles anhand 
des Staubwischens das Wertesystem des Museums in vier Spalten: „Activity“, „Person“, „Task“, 
„Result“. Die immer gleiche Aktivität des Wischens der Vitrine durch erstens den „Maintenance 
Person“, zweitens den „Maintenance Artist“ sowie drittens den „Museum Conservator“ wird in drei 
gleichen Zeichnung festgehalten. Ist der Akt des Säuberns der Vitrine durch die Künstlerin 
jedoch einmal als Kunst ausgewiesen – nachdem sowohl die Vitrine als auch der Putzlappen 
einen Stempel erhalten haben, der den neuen Status als „Maintenance Art“ zertifizieren soll –, kann 
er nicht mehr ohne Weiteres wieder dem Reinigungspersonal überantwortet werden, sondern fällt 
nun in die Zuständigkeit des Museumskonservators. Das Resultat ist demnach im Fall der durch 
die „Maintenance Person“ bewerkstelligten Reinigung „a clean glass mummy case“, im Fall der 
Reinigung durch Laderman Ukeles „a Maintenance Art Work“ und letztlich nach der Reinigung 
                                                
295 Vgl. Michael Lüthy: „Poetik der Nachträglichkeit oder Das Warten des Marcel Duchamp“, in: Margit Kern, Thomas Kirchner 
und Hubertus Kohle (Hrsg.): Geschichte und Ästhetik. Festschrift für Werner Busch zum 60. Geburtstag, Berlin 2004, S. 461–469. Obwohl 
Michael Lüthy die Arbeit Staubaufzucht in seinem Aufsatz nicht erwähnt, ist der Staub für Duchamps „Poetik der 
Nachträglichkeit“ ein wunderbares Bild. 
296 Vgl. Helen Molesworth: „Hausarbeit und Kunstwerk“, in: Alexander Alberro und Sabeth Buchmann (Hrsg.): Art After 
Conceptual Art (Sammlung Generali Foundation), Wien 2006, S. 73–96, hier S. 81. 
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durch den Museumskonservator „a clean Maintenance Art Work“. Indem sie die inzwischen 
kanonischen dokumentarischen, scheinwissenschaftlichen Low-Fi-Strategien der sogenannten 
„Urväter“ des Konzeptualismus für ihr Anliegen in Anspruch nimmt und auf die 
Instandhaltungsarbeit (auch für das Kunstwerk) überträgt, bezieht sie einen Aspekt der Arbeit 
(der künstlerischen inbegriffen) und damit ein ganzes gesellschaftliches Subsystem in die 
künstlerische Selbst- und Medienreflexion mit ein – ein Subsystem, das, wie der Staub selbst, der 
Konzeptkunst und der sich gerade herausbildenden Institutionskritik bis dato im wahrsten Sinne 
des Wortes durch die Lappen gegangen war. Roland Meyer folgt in seinem mit „Kleiner Versuch 
über den Staub“ betitelten Aufsatz Aleida Assmanns Unterteilung in zwei Formen von Resten, 
das Archiv und den Abfall, wobei der Abfall stets das „Gegenbild des Archivs, ein ,negativer Speicher‘“ 
ist.297 Der Staub, von dem Laderman Ukeles die Mumie in ihrer Glasvitrine befreien möchte, ist 
ein Stoff, der aus der Ökonomie der Dingwelt herausfällt, indem er als Material „completely 
degraded“ ist.298 Selbst ein Gegenstand, der einmal Abfall, also wertlos, war, kann ins Archiv 
aufgenommen und damit in den Kreislauf von Wert und Waren wieder zurückgeführt werden. 
Staub hingegen ist unwiederbringlich wertlos. Er ist allein Spur des langsamen Vergehens der 
Zeit, eines „unaufhörlichen Prozesses, Produkt der Teilbarkeit von Materie“.299 Die Sisyphusarbeit des 
Staubwischens ist für Laderman Ukeles der Inbegriff aller Instandhaltungsarbeit, ohne die nach 
und nach alles unter einer Schicht von Staub verborgen und unsichtbar würde, bis es zuletzt 
selbst zu Staub zerfällt. „So ist Staub der Feind der Transparenz, im buchstäblichen wie im metaphorischen 
Sinne“, schreibt Meyer.300 Indem Laderman Ukeles den Akt des Staubwischens öffentlich macht, 
markiert sie nicht nur das Medium Glas, sondern den fortwährenden Akt der Aufrechterhaltung 
einer institutionalisierten Ordnung der Sichtbarkeit.301 
Noch am selben Tag wie Transfer fand die zweite Performance The Keeping of the Keys statt, die 
darin bestand, dass Laderman Ukeles sich die Schlüssel der Museumswächter aushändigen ließ 
und die Ausstellungs- sowie Verwaltungsräume während der üblichen Öffnungszeiten des 
Museums auf- und abschloss. Besucher/innen wie Museumskuratoren mussten wegen 
abgeschlossener Türen wieder umkehren, Umwege gehen oder einfach warten, bis die Künstlerin 
mit einem großen rasselnden Schlüsselbund die Türen wieder öffnete. Da Laderman Ukeles als 
praktizierende Jüdin am Samstag nicht arbeitet, realisierte sie erst wieder am darauffolgenden 
Sonntag zwei weitere Performances: Hartford Wash: Washing Tracks, Maintenance Outside und 
Hartford Wash: Washing Tracks, Maintenance Inside, die jeweils vier Stunden dauerten und somit 
                                                
297 Roland Meyer: „Kleiner Versuch über den Staub. Eine Spurensuche“, in: Die Junge Akademie (Hrsg.): Preisfrage 2005. Wo bleibt 
die Zeit?, Berlin 2006, S. 35–50, hier S. 44. Siehe Aleida Assmann, Erinnerungsräume. Formen und Wandlungen des kulturellen 
Gedächtnisses (1999), durchgesehene Sonderausgabe, München 2003, S. 22 f. und 383 ff. 
298 Mierle Laderman Ukeles, in: Ashford / Laderman Ukeles 1997, S. 27. 
299 Meyer 2006, S. 44. 
300 Ebd, S. 40. 
301 Vgl. Peter Geimer (Hrsg.): Ordnung der Sichtbarkeit. Fotografie in Wissenschaft, Kunst und Technologie, Frankfurt am Main 2002. 
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einen ganzen Arbeitstag einnahmen. Für Hartford Wash: Washing Tracks, Maintenance Outside 
schrubbte und wischte Laderman Ukeles die Freitreppe vor dem Museum. ( Abb. 20) Sie 
bezeichnete diese Tätigkeit als „Floor Paintings“ 302  – in Referenz auf Jackson Pollock, den 
paradigmatischen modernen Künstler, und seine vorgeblich unumschränkte „künstlerische 
Freiheit“, die im eklatanten Widerspruch zu Laderman Ukeles’ eigenen Erfahrungen als 
Künstlerin und Mutter stand, die ihre Kinder häufig in ihre Performance miteinbezog, indem sie 
ihr bei der Arbeit im Museum halfen. (Abb. 21) Dabei offenbaren Hans Namuths Schwarz-
Weiß-Fotografien von Pollock aus dem Jahr 1951 nach Auffassung Edward Steichens, des 
damaligen Direktors der Abteilung für Fotografie im New Yorker MoMA, eine ähnliche 
Inadäquatheit in Bezug auf die Selbstdarstellung des Künstlers, wie sie Laderman Ukeles wieder 
aktualisiert: „[W]issen Sie, Namuth, das ist nicht die Weise, in der man einen Künstler fotografiert.“303 Der 
Malakt, so Andreas Reckwitz, werde bei Pollock banalisiert und der Künstler zum „Träger 
,ästhetischer Arbeit‘, bei der erlernbare Kompetenzen und Prozeduren – auch kollektiver Art – ebenso wie die 
Nutzung von Zufällen zum Einsatz kommen.“304 (Abb. 22) Pollocks Drip-Paintings veralltäglichen 
den künstlerischen Prozess so weit, dass er manchen Betrachter/innen geradezu banal erscheint. 
Der Künstler wird hier zum Arbeiter und die Leinwand zu seinem Material. Mit Namuths Film 
und seinen Fotografien gerät jedoch „der Produktionsprozess für den Betrachter zu einer Performance: zur 
Aufführung vor einem Publikum, welche die Privatheit des Ateliers sprengt.“305 Laderman Ukeles’ Rekurs 
auf die Drip-Paintings setzt jene Veralltäglichung des Malprozesses noch fort und nimmt 
gleichzeitig Pollocks heroischen Arbeitergestus für ihren Putzakt in Anspruch. Der Blick auf die 
Treppe beim Ausgießen des Putzeimers könnte in Analogie zu Namuths Fotografien gelesen 
werden. 306 Die Merkmale des Originalgenies, wie sie Jackson Pollock in seiner Zeit repräsentierte 
– Exzentrik, Bohemienattitüde, Expressivität –, tauchen auch als Versatzstücke der 
Selbstinszenierung von Laderman Ukeles wieder auf. Ihre Fotografie auf der Freitreppe des 
Wadsworth Atheneum zeigt sie allein im Vordergrund den Putzeimer ausschüttend. Die 
Fotografie korrespondiert in hervorragender Weise mit dem „Maintenance Art Manifesto“. Die 
Künstlerin scheint auf der Treppe wie auf einer Bühne zu agieren, um in Analogie zum St. 
Petersburger „Sturm auf das Winterpalais“ den Muff von Tausenden von Jahren fortzuwischen. 
Laderman Ukeles bediente sich mit dem Manifest eines schon zu diesem Zeitpunkt 
                                                
302 Molesworth 2006, S. 79. 
303 Edwar Steichen, in: Hans Namuth: Pollock Painting, hrsg. von Barbara Rose, New York 1980, S. 47. 
304 Reckwitz 2013, S. 91. 
305 Ebd., S. 93. 
306 „I lovded Pollock because he was so physical, and I swallowed all the propaganda about action, about abstract expressionism, moving into the 
unknown, making freedom. [...] This model was so phony. Pollock appeared autonomous, didn’t need anybody, hardly need gravity itself. It wasn’t living 
in the world, in a planet that has finite resources, where we need to stay alive, in connection with other people. It was a total phony thing. [...] The model 
of the avant-garde that I swallowed, that I lusted for, presented images, embedded within and contigious with individual art works, of human freedom and 
free expression. The exquisite articulation and refinement of free expression in these works are among the greatest accomplishments that have ever 
happened in the world. But there can also be an evil side to that model of freedom.“ Mierle Laderman Ukeles, in: Finkelpearl 2001, S. 304. 
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anachronistischen Mediums. Sie rief damit eine Tradition der Avantgarde auf, die im Futuristischen 
Manifest ihren Anfang genommen hatte. Im Futuristischen Manifest ist Performativität der 
durchgängige Gestus, der gültige kulturelle Codes und Kontexte aufbricht und eben dadurch 
Avantgarde konstituiert.  
 
„[Der] ,Manifestianismus‘ [der Futuristen] ist eine ebenso selbstreflexive wie inszenatorische 
Aktionskunst, die selbst zur Waffe in einer ästhetischen Querelle wird, indem Materialität 
(Typographie, Format, Trägermedium), Oralität (Appelle, Befehle, Deklamation) und Theatralität 
(Selbstinszenierung) ereignishaft eingesetzt werden. Er ist der Auftakt der heute legendären serate, 
einer spektakulären, situativen Kunst-und Theaterszene, innerhalb derer künstlerische Artefakte 
minimisiert wurden, das Publikum körperlich provoziert wurde und eine Kunst ohne Werk und 
Autor entstand: als Event.“307 
 
Während Laderman Ukeles jene Vitalitätscodierung der Avantgarde einerseits für ihr Anliegen – 
auch gegen die Avantgarde selbst gewendet – in Anspruch nimmt, konterkariert sie den Impetus 
des Manifests gleichzeitig durch ihre eigene „bürokratische“ Gestaltung (Typografie, Format, 
Trägermedium) des Papiers – ganz ihrer eigenen konzeptuellen Zeit verpflichtet, die autoritären 
Gesten misstraut. Als selbstreflexive und inszenatorische Aktionskunst im post-
avantgardistischen Sinne kann die Theatralität ihrer Selbstinszenierung auf der Freitreppe vor 
dem Museum in einigen Fotografien gelten. Doch dieser heroische Akt des Aufräumens mit 
verstaubten Konventionen passt dennoch nicht ohne Weiteres in das Bild künstlerisch 
produktiven Selbstausdrucks und dessen institutioneller Beteuerung. Vielmehr „vermasselt die 
öffentliche Zurschaustellung der Instandhaltung die Museumsarbeit, indem sie die sanfte, bruchlose und effiziente 
Funktionsweise der Institution kompliziert“, konstatiert Helen Molesworth.308 Als eine der ersten 
Vertreterinnen der „Institutionskritik“ weist Laderman Ukeles – dabei auf mehr als nur das 
Museum zielend – auf den Ort des Kunstwerks als eine Schnittstelle vieler Räume und 
Ökonomien hin, die miteinander verknüpft sind. Mit ihrer Einführung häuslicher (privater, 
naturalisierter) Arbeit als „Instandhaltung“ helfen Laderman Ukeles’ Performances auch, die 
„Strukturbedingungen des Verhältnisses zwischen Öffentlichkeit und Privatsphäre zu erfassen“.309 Es ist 
mitunter das verborgene und nicht anerkannte Wesen der Instandhaltungsarbeit, das den Mythos 
von der Öffentlichkeit als selbstgenügsamen, vernunftgeleiteten und herrschaftsfreien Ort im 
Habermas’schen Sinne befördert.310  
                                                
307 Hülk 2005, S. 20 f. 
308 Molesworth 2006, S. 86 f. 
309 Ebd., S. 82. 
310 „Öffentlichkeit“, in: Brockhaus, Leipzig/Mannheim 2006, 21. Auflage, Bd. 20: Norde-Parak, S. 241: „Öffentlichkeit bezeichnet 
idealtypisch die gesellschaftlich gestaltete bzw. organisierte Sphäre der freien Meinungsäußerung, der Kritik, der Kontrolle und 
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Habermas’ Konzept der Öffentlichkeit beruht auf einer strikten Trennung zwischen der 
abstrakten, universalistischen öffentlichen und der häuslich-privaten Sphäre als antagonistische 
partielle Interessensgebiete.311 Er beschreibt die Öffentlichkeit von der Antike ausgehend als eine 
spezifische historische Formation, die erstmals in Kants Definition der Aufklärung als Gebrauch 
der Vernunft zur öffentlichen Kritik aufscheint. Habermas denkt die Öffentlichkeit als Sphäre 
zwischen Staat und Gesellschaft, die der vernunftgeleiteten, freien Meinungsäußerung, der Kritik 
und Entscheidungsfindung dient, als prinzipiell offen und zugänglich. Tatsächlich ist die 
Möglichkeit zur Teilhabe an dieser Form der Öffentlichkeit durch politische, soziale, 
wirtschaftliche und mediale Schranken stark verzerrt. Der von Habermas konzipierte normative 
Begriff der Öffentlichkeit gründet auf der (natürlich geschlechtsspezifischen) Unterscheidung 
von „öffentlich“ und „privat“, ohne den fiktionalen Charakter dieser Unterscheidung in Betracht 
zu ziehen.312  
 
„[…] wenn der Zusammenhang zwischen öffentlichem und privatem Bereich ausgestellt wird, oder wenn 
– im Gegensatz zum künstlerischen Ausdruck – eine von Instandhaltungsarbeit gezeichnete Identität 
in den Vordergrund gestellt wird, dann erscheint die ,richtige‘ Funktionsweise der öffentlichen 
Institutionen gefährdet.“313 
 
Ist Instandhaltungsarbeit im privaten wie im öffentlichen Leben auch ein durchaus konstitutives 
Element des Selbst, so ist sie dennoch kein Konstituens für unser Selbstbild und unsere Identität, 
                                                                                                                                                   
der Entscheidungsfindung in allen Fragen, die das polit. Gemeinwesen betreffen. [...] Dient sie ihrem Selbstverständnis nach als 
Forum eines ,herrschaftsfreien‘ und vernunftgeleiteten Austauschs von Meinungen und Argumenten, die die Herstellung von 
Konsens und Entscheidbarkeit an einer Vorstellung von Vernunftmäßigkeit und Selbstbestimmung orientieren, so lässt sich von 
einem Modell ,diskursiver Öffentlichkeit‘ (J. Habermas) sprechen. In dieser normativen Sicht vermag sie im Anschluss an das 
Denken der Aufklärung die Legitimität von Handlungen und Entscheidungen zu begründen und als grundlegende 
Bestimmungsgröße demokrat. und rechtsstaatl. Handelns das Gemeinwesen als Republik zu konstituieren. Tatsächlich – und dies 
ist die andere Seite des Modells – waren und sind die Möglichkeiten zur Teilhabe an dieser Form der Öffentlichkeit durch soziale 
Schranken, wirtschaftliche Macht, v.a. in der Gegenwart auch durch Medienmacht und polit. Strukturen beschränkt oder verzerrt. 
Insoweit stellt Öffentlichkeit nicht nur das Grundmodell bürgergesellschaftl. Beteiligung und demokratietheoret. Legitimation 
von Herrschaft dar, sondern ist auch selbst ein Beispiel für die mit diesem Modell aufgeworfenen Fragen, Probleme und 
Grenzen.“ 
311 Sein Buch Strukturwandel der Öffentlichkeit erschien in Deutschland 1962 und erlangte große Aufmerksamkeit, insbesondere 
innerhalb der Studentenbewegung, die daraus die Forderung nach mehr öffentlicher Mitsprache ableitete, denn Habermas stellte 
fest, dass bei einer zunehmenden Politisierung der Gesellschaft eine Entpolitisierung der Massen stattfände; Jürgen Habermas, 
Strukturwandel und Öffentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie der bürgerlichen Gesellschaft, Neuwied 1962. In gewisser Weise bot 
Habermas’ Konzeption der Öffentlichkeit den Interpretationsrahmen für die „Spiegel-Affäre“ von 1962, die wesentlich zur 
Politisierung der Studenten beigetragen hatte. 
312 Den Habermas’schen Strukturwandel der Öffentlichkeit aufnehmend, charakterisieren Alexander Kluge und Oskar Negt die 
Veränderungen des bürgerlichen öffentlichen Raums als zunehmende Maximierung des kapitalistischen Interesses. Negt und 
Kluge beschrieben, wie die pseudoöffentliche Sphäre immer stärker dominiert wird von privatem Besitz, indem es um 
Gewinnmaximierung geht, weg von Belangen des alltäglichen Lebens und hin zur Produktion von Konsumobjekten. Innerhalb 
dieser Öffentlichkeit, die Kluge und Negt im Gegensatz zu Habermas nicht an einem verlorenen Ideal messen, ist die 
Öffentlichkeit definiert als eine Masse von Konsumenten und Zuschauern. Demgegenüber fordern Negt und Kluge eine 
oppositionelle Öffentlichkeit, ein Forum politischen Bewusstseins und der Artikulation sozialer Erfahrungen, die dominante 
Relationen infrage stellen können. Vgl. Deutsche 1996, S. 58. 
313 Molesworth 2006, S. 86. „Literalness“ ((Es erschließt sich beim Lesen nicht unmittelbar,w ie „Literalness“ mit dem Zitat 
zusammenhängt)) stand im Zentrum der Invektive Michael Frieds gegen die Minimal Art, namentlich gegen die Arbeiten von 
Robert Morris; Michael Fried: „Kunst und Objekthaftigkeit“, in: Gregor Stemmrich (Hrsg.): Minimal Art. Eine kritische 
Retrospektive, Dresden 1995, S. 334–374. 
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die vielmehr auf dem Verbergen der Abhängigkeit von solchen Arbeiten fußt. Damit untergräbt 
die öffentliche Zurschaustellung der Instandhaltung die unsichtbar effiziente Funktionsweise des 
Museums. 314 Durch die Inszenierung solcher Verrichtungen im Museum, einem traditionell der 
bürgerlichen Öffentlichkeit zugedachten Ort, etabliert Laderman Ukeles die 
Instandhaltungsarbeit auch als ein Thema der öffentlichen Auseinandersetzung. Sie erhebt sie 
nicht nur in den Rang produktiver Arbeit, sondern auch der ästhetischen Kontemplation, wie sie 
selbst in einer Bemerkung zu verstehen gibt: „[The] best place to experience this power [of form; Anm der 
Autorin] is often in art institutions, in museums.“315 
Im Zuge dieser „contextual expansion“316 vom Haus ins Museum, vom Individuum zur Gruppe 
entstand 1976 Laderman Ukeles’ Arbeit I Make Maintenance Art One Hour Every Day für die 
Dependence des Whitney Museum in einem Wolkenkratzer in Downtown Manhattan. Sie 
erläuterte dem Reinigungspersonal des Geschäftshauses brieflich ihr Anliegen und lud es ein, eine 
Stunde der Arbeitszeit auszuwählen, über die in dieser Zeit verrichtete Arbeit als eine Form der 
Kunst nachzudenken und schließlich selbst zu definieren, ob es sich hierbei tatsächlich um Kunst 
oder um Arbeit handelt. Die Definitionsmacht oblag demnach den Akteuren selbst. In beiden 
Fällen, ob die jeweils befragte Person nun ihre Tätigkeit der Kunst oder der Arbeit zuschlug, hielt 
Laderman Ukeles sie in einem Polaroid bei ihrer Aktivität fest. Die Fotos wurden entsprechend 
ihrer Zuordnung zur Kunst oder zur Arbeit als Fotowand arrangiert. Teil dieses Projekts mit dem 
überwiegend in den Nachstunden arbeitenden Reinigungspersonal war eine feierliche 
Voreröffnung der Ausstellung während der üblichen Arbeitszeiten. Wie die Fotografien der 
Reinigungskräfte in ihrer Arbeitskleidung mit Sektgläsern in der Hand andeuten, wurde hier nicht 
versucht, die Distanz des nächtlichen Reinigungspersonals zum täglichen Publikum des 
überwiegend von Galerien und dem Museum genutzten Gebäudes aufzuheben. Es ging 
Laderman Ukeles nicht darum, ein „exkludiertes“ Publikum ans Museum heranzuführen, dafür 
nimmt sie das Museum selbst nicht wichtig genug. Ihre Operation setzte auf einer basaleren 
Ebene an. Es ging um eine Nivellierung der Perspektiven, um so ein Umdenken erst möglich zu 
machen. Re-Spect, der Titel einer Parade aus Müll- und Kehrfahrzeugen, die Laderman Ukeles 
1993 in Givors in Frankreich realisierte, bringt ihr Anliegen auf den Punkt. Die Worttrennung 
verweist auf die Herkunft des Wortes „Respekt“ von „zurückblicken“ und somit auf eine 
Begegnung auf Augenhöhe und mit Rücksicht.  
1976 trat Laderman Ukeles als inzwischen durch zahlreiche Aktionen im Umfeld von 
Ausstellungen in Museen, Galerien und Hochschulen ausgewiesene „Maintenance“-Künstlerin 
                                                
314 Vgl. Molesworth 2006, S. 86 f.. 
315 Ashford / Laderman Ukeles 1997, S. 25. 
316 Jeffrey Kastner: „The Department of Sanitation’s Artist in Residence“, in: The New York Times, 19. Mai 2002, Sektion „Art and 
Architecure“, S. 37–39, hier S. 38. 
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mit dem Vorschlag an das New Yorker Department of Sanitation heran, sie zur „unpaid but official 
artist-in-residence“ zu machen – eine Aktion, die als Maintenance Art Work Meets the New York City 
Department of Sanitation (1976–1979) in Briefen Werkcharakter annahm. (Abb. 23) 
 
b) Das Ballet Mécanique im Spiegel des russischen Revolutionstheaters und von Malewitschs 
Kubismus 
 
Laderman Ukeles’ sich zumeist aus Müll- und Kehrfahrzeugen formierende Ballets Mécaniques, die 
im Rahmen von Moving Subjects im Vordergrund stehen, stellen eine Erweiterung des 
„Maintenance Art“-Begriffs dar, nicht zuletzt auch dadurch, dass die Künstlerin hier in den 
Hintergrund tritt und die Bühne den Stadtreinigungskräften überlässt, einer Berufsgruppe, deren 
tägliche Arbeit eine Grundvoraussetzung für das Funktionieren des öffentlichen Raums darstellt. 
So hat Laderman Ukeles ihr Bezugsfeld über das Museum hinaus in den öffentlichen Stadtraum 
ausgedehnt. Sie befasste sich mit der Abfallwirtschaft New Yorks, mit der Geschichte des 
Department of Sanitation, dessen Gewerkschaft, mit Abfallvermeidung und Recycling. Doch für 
ihre Arbeit Touch Sanitation (1979/80) beschloss sie, diese theoretische Beschäftigung, die bei ihr 
nie zum Selbstzweck wird, auch wenn sie inzwischen wohl zu einer der kenntnisreichsten 
Personen in Bezug auf die Abfallwirtschaft nicht nur in New York, sondern in großen Teilen der 
Welt geworden ist, in tatkräftiges Handeln münden zu lassen. Sie schüttelte jeder einzelnen 
Stadtreinigungskraft zum Dank für ihren täglichen Einsatz zum Wohle der Allgemeinheit die 
Hand. 
 
„[…] to do the opposite of what social science or mass media does. Social science samples, abstracts, 
selects. The media takes a huge, vastly complex system and boils it down to a sound bite. I wanted 
to do the opposite. I went to every single place, every single facility throughout the New York City 
Department of Sanitation. I tried to face every single worker, person to person. Shook hands with 
each person, and said to each person, ,Thank you for keeping New York City alive.‘“317 
 
Am Ende ihre kräftezehrenden, fast ein Jahr andauernden Performance Touch Sanitation, bei der 
sie 8500 Reinigungskräften in Tag- und Nachtschichten auch in den entlegensten Bezirken New 
Yorks die Hand schüttelte, sollte Sanitation Celebrations, ein Fest, stehen. Freilich auch dies wieder 
ein Kraftakt, aber auch das gehört zum Wesen des Fests. Es dauerte Jahre, bis alle Beteiligten von 
dem Unterfangen überzeugt und die Genehmigungen eingeholt waren und sich anlsässlich der 
ersten New York City Art Parade eine gute Gelegenheit ergab. 
                                                
317 Finkelpearl 2001, S. 314. 
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1983 fand Sanitation Celebrations als fulminantes Finale der ersten New York City Art Parade statt. 
Die New York City Art Parade war eine groß angelegte Initiative unter der Schirmherrschaft des 
National Endowment for the Arts – einer staatlichen Organisation mit der Aufgabe, 
Künstler/innen als wichtige Mitwirkende in einer demokratischen Gesellschaft zu unterstützen 
und zeitgenössische Kunst einem neu zu erschließenden breiten Publikum vorzustellen. Die 
Parade führte als visuelles Spektakel vor einem großen Publikum entlang der Fifth Avenue und 
Madison Avenue an zehn Museen vorbei gen Süden. New Yorker Kunst- und 
Kulturinstitutionen zeichneten mithilfe der Parade ein lebendiges Bild ihrer Arbeit und der ihrer 
Künstler. Sanitation Celebrations wurde innerhalb der Parade wiederum in Zusammenarbeit mit 
dem Department of Sanitation und Creative Time realisiert. Creative Time galt damals neben 
dem Public Art Fund als eine Institution neuen Typs, die sich seit den 1970er-Jahren auf die 
Umsetzung neuer Formen der Kunst im öffentlichen Raum und auf alternative 
Raumnutzungskonzepte spezialisiert hatte. Im Rahmen der Parade hatte Laderman Ukeles’ Social 
Mirror (1983) – ein vollkommen funktionsfähiger, verspiegelter, 20 Kubikmeter fassender 
Müllwagen, der im Besitz des Department of Sanitation bis heute zu unterschiedlichen 
Gelegenheiten als permanentes mobiles öffentliches Kunstwerk durch die Stadt fährt – seinen 
ersten Auftritt. 318  (Abb. 24) Die spiegelnde Oberfläche des Gefährts verdeutlicht in 
Entsprechung zu Robert Morris’ Bemerkungen zur Skulptur 319  die räumliche und zeitliche 
Abhängigkeit der plastischen Erfahrung, indem die Spiegelung die Betrachter/innen selbst zum 
Bestandteil des Raums macht. Übertragen auf einen Müllwagen, hat dieser im Werk explizit 
gemachte Betrachter/innen-Bezug jedoch eine sehr viel stärker gesellschaftliche Konnotation – 
in dem Sinne nämlich, dass wir alle Teil des „violent theater of dumping“320 oder, anders formuliert, 
eines „Zustandes der immer schnelleren Formung und Entformung der Dinge“321 sind. 
Mierle Laderman Ukeles gehört wie Robert Morris einer Generation an, die Duchamp und den 
Konstruktivismus neu für sich entdeckte und damit nicht nur ein neues historisches Bewusstsein 
                                                
318 Auf die erste Art Parade folgte allerdings zunächst einmal keine zweite. Fortgesetzt wurde jedoch die Coney Island Mermaid 
Parade, die ebenfalls erstmals 1983 und bis heute jährlich stattfindet. 2008 wurde der Social Mirror hier wieder eingesetzt. Die 
Mermaid Parade wurde von der „Non-Profit Arts Group Coney Island USA“ (seit 1980) ins Leben gerufen und vorrangig von 
Dick Zigun, dem heimlichen „Mayor of Coney Island“, organisiert. Sie rekurriert auf die früheren Mardi Grass Parades auf Coney 
Island zu Hochzeiten des Vergnügungparks und feiert „the artistic vision oft he masses“. 2005–2008 griff der Galerist Jeffrey Deitch 
den Faden der Art Parade zusammen mit Creative Time in Manhattans altem Galerienviertel SoHo wieder auf. Künstler/innen 
wurden zur Teilnahme dezidiert eingeladen oder über einen an sie, aber auch an Schauspieler/innen, Tänzer/innen, Bands und 
Designer/innen gerichteten „open call“ ausgewählt. 2009 musste die Art Parade wegen einer Sturmwarnung ausfallen und wurde 
seither nicht wieder realisiert. 
319 Robert Morris: Bemerkungen zur Skulptur. Zwölf Texte, hrsg. von Susanne Titz und Clemens Krümmel, Zürich 2010. 
320 Mierle Laderman Ukeles, Plan for Flow City, The Glass Bridge, 1983–1995; die rechte Tafel der Arbeit trägt den Titel The City in 
Flux: The Violent Theater of Dumping. 
321 Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne, München 2001, S. 67; Laderman Ukeles, zit. nach 
Barbara C. Matilsky: Fragile Ecologies. Contemporary Artist’s Interpretations and Solutions, New York 1992, S. 76. Siehe Assmann 2003, S. 
213 und 226, zum Verhältnis von Spur und Abfall. Assmann spricht von Spuren, wenn Informationen nicht für die Überlieferung 
vorgesehen sind; siehe auch Aleida Assmann: „Texte, Spuren, Abfall: Die wechselnden Medien des kulturellen Gedächtnisses“, in: 
Hartmut Böhme und Klaus Scherpe (Hrsg.): Literatur- und Kulturwissenschaften. Positionen, Theorien, Modelle, Reinbek bei Hamburg 
1996, S. 96–112. 
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an den Tag legte, sondern eine ästhetische Praxis entwickelte, „durch die die zentralen Themen der 
dadaistischen und konstruktivistischen Ästhetik – vergessen, verdrängt und verfälscht in der Nachkriegsrezeption 
– wieder in die Konzeption und Produktion von Plastik eingeführt werden konnten“.322 Das ohrenbetäubende 
Kreischen seiner Skilsaw, „the saw that build America“, wurde bei Morris zum Zeichen einer 
künstlerischen Praxis, die sich abwendete von der Transzendenz. 
  
„At thirty I had my alienation, my Skilsaw, and my plywood. I was out to rip out the metaphors, 
especially those that had to do with ,up‘ as well as every other whiff of transcendence. When I sliced 
into the plywood with my Skilsaw, I could hear, beneath the ear-damaging whine, a stark and 
refreshing ,no‘ reverberate off the four walls; no to transcendence and spiritual values, heroic scale, 
anguished decisions.“323 
 
Vielmehr gilt es, die „Kunstrezeption allgemein gesellschaftlich zu erweitern und zu aktivieren, den Kult- und 
Ausstellungswert des Kunstwerks abzuschaffen und dessen Aura aufzuheben und die ästhetische Praxis 
allmählich in der sozialen und politischen Realität der Massenrezeption zu verankern.“324 Das Sperrholz und 
die gängigste Heimwerker-Handkreissäge ihrer Zeit stehen dabei für ein Material und ein 
Werkzeug, die alle Konnotationen von „up“ weit von sich weisen. Die Anknüpfungspunkte 
werden einerseits in der konkreten, die Betrachter/innen miteinbeziehenden Situation, aber auch 
in einer weiter gefassten gesellschaftlichen Realität gesucht, die auch die amerikanische „Do-it-
yourself“-Bewegung der 1960er- und 1970er-Jahre miteinschließt. In Morris’ und Carolee 
Schneemanns gemeinsamer Performance Site (1963), in welcher der Künstler in die Rolle des 
Arbeiters mit Handschuhen schlüpft, der hinter Sperrholzplatten eine nach Art von Edouard 
Manets Olympia gelagerte Carolee Schneemann enthüllt, während im Hintergrund die Geräusche 
eines Presslufthammers dröhnen, werden die Parameter der Kunst, das heißt Künstler – 
Künstlerin – Modell – Kunstwerk – Atelier – Museum – Theater – Fabrik – Handwerker, 
gegeneinander verschoben und gleichsam ineinander verkantet, sodass keine eindeutige 
Zuordnung mehr möglich ist. Im Unterschied zu den Strategien Laderman Ukeles’ sind jedoch 
die von Morris verschobenen Parameter noch immer jene der Kunst – auch die historisch mehr 
oder weniger stark betonten Aspekte des Handwerklichen oder Industriellen und damit 
traditionell Männlichen. Indem Laderman Ukeles die theatrale Taktik auf die abwegigen, 
verdeckten Aspekte der Kunst und ihrer Produktion, die Instandhaltung, lenkt, deutet sie auf ein 
                                                
322 Benjamin H. D. Buchloh: „Die Konstruktion (der Geschichte) der Skulptur. Die Rezeption des Konstruktivismus und die 
Plastik der Sechziger Jahre“, in: Skulptur Projekte Münster, hrsg. von Klaus Bußmann und Kasper König, Ausst.-Kat. Münster, Köln 
1987, S. 329–358, hier S. 341 und 351. 
323 Robert Morris: „Three Folds in the Fabric and Four Autobiographical Asides (or Interruptions)“, in: ders.: Continuous Project 
Altered Daily. The Writings of Robert Morris, Cambridge, Massachusetts, 1993, S. 263–265. 
324 Buchloh 1987, S. 341 f. 
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umfänglicheres, gesellschaftserhaltendes und doch nicht gesellschaftsfähiges System hin. Sie teilt 
Morris’ Begeisterung für die Arbeit mit Maschinen. Allerdings versetzt sie sich nicht symbolisch 
in die Position der Arbeiter, sondern lässt diesen ihren Raum. Sie wendet sich denjenigen zu, 
deren Arbeit, etwa die Hausarbeit, nicht als produktiv gilt. Es ist gerade nicht der heroische 
Arbeiter oder Produzent, auf den sich der Produktivismus und der Minimalismus berufen 
können, sondern die „maids“ oder „mothers“ der Arbeitswelt.325 
Sanitation Celebrations. Grand Finale of the First New York City Art Parade bietet sich innerhalb der 
First New York City Art Parade wiederum als eine dreiteilige Performance dar – bestehend aus dem 
Social Mirror und einem Ballet Mécanique for Six Mechanical Sweepers („a 5 movement Futurist Ballet 
choreographed with 6 of the finest sweeper drivers in the Dept. of Sanitation“) sowie dem Umkehrritual 
Ceremonial Sweep („a work hierarchy reversal ritual, in which those who have power over sanitation workers take 
their place and sweep 42 blocks of the parade route, including the Sanitation Commissioner and entire Executive 
Committee, Union presidents, reporters, municipal leaders, art experts, and the artist’s family“).326 (Abb. 25)  
Die Formation aus Social Mirror, Ballet Mécanique und Ceremonial Sweep markierte das Ende der New 
York City Art Parade. Der Stadtreinigung fällt bei Paraden für gewöhnlich die Aufgabe zu, nach 
dem Fest in Erscheinung zu treten – beziehungsweise möglichst nicht in Erscheinung zu treten 
und sich unauffällig um den übrig gebliebenen Dreck zu kümmern, wenn alles vorüber ist. 
Laderman Ukeles rückt sie ins Zentrum der Parade, erhebt sie zum eigentlichen Anlass eines 
Fests. Hierzu werden die Fahrzeuge zunächst von all dem, was ihnen für gewöhnlich anhaftet, 
also Schmutz und Gestank, befreit und in ihrer funktionalen Materialität und eigenwilligen 
Schönheit in den Vordergrund gestellt. Die sechs wuchtigen, exakt gleichen weißen Fahrzeuge 
mit ihren rotierenden schwarz-weißen, an Schwenkarmen befestigten Bürsten in Formation 
bieten ein eigentümliches Bild auf den New Yorker Straßen. Erst in ihrer seriellen Erscheinung 
richtet sich die Aufmerksamkeit auf ihre besonderen Charakteristika. Dazu gehören neben den 
Bürsten auch die riesigen Rückspiegel, die die Orientierung im Straßenverkehr erleichtern, in dem 
Fahrzeuge dieser Art als „Slow Moving Vehicles“ zu den Verkehrsbehinderungen zählen. Doch 
Laderman Ukeles räumt den Stadtreinigungskräften die Möglichkeit ein, auf ihre besonderen 
Fähigkeiten aufmerksam zu machen. Die Fahrer manövrieren die schwerfälligen Fahrzeuge in 
exakter Formation von ihrer erhöhten Sitzposition im Cockpit aus, auf allen Seiten von Fenstern 
umgeben, durch die ihre signalroten Westen hervorleuchten. In regelmäßigen Abständen 
vollführen sie aufeinander abgestimmte „special moves“, bei welchen sie gleichzeitig die 
Schwenkarme betätigen, die Bürsten rotieren lassen oder sich in unverhofften Wendungen und 
Kehren dem Publikum zuwenden. Mit leuchtenden Scheinwerfern, blinkenden Lichtern und 
                                                
325 Finkelpearl 2001, S. 312. 
326 Offizielle Titel der Arbeiten im Verzeichnis der Ronald Feldman Gallery; 
www.brooklynmuseum.org/eascfa/feminist_art_base/archive/cvs/236.pdf (letzter Zugriff: 16. Juni 2014). 
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schwarz-weißen wirbelnden Bürsten als Pompons bringen sie eine Revue aus Kehrmaschinen zur 
Aufführung. Das ansonsten unsichtbare System der Instandhaltung wird zum Spektakel. (Abb. 
26) 
Jan Assmann hält für die Sphäre des Alltags, die überwiegend durch Arbeit gekennzeichnet ist, 
drei entscheidende Charakteristika fest, die in den Ballets Mécaniques vorübergehend ausgehebelt 
werden, wodurch die Aktion zum Fest wird.327 Diese sind: Kontingenz, Mangel und Routine. Da 
Arbeit in der Regel zweckgerichtet ist, weist sie in Bezug auf die Form eine gewisse Beliebigkeit 
auf. Mit Mangel ist ein Mangel an Ressourcen gemeint. Auch die Stadtreinigung ist gezwungen, 
ihre Mittel ökonomisch einzuteilen. Die Arbeitsausrüstung und die Fahrzeuge der 
Reinigungskräfte sind daher im besten Falle nach funktionalen, nicht jedoch nach ästhetischen 
Kriterien gewählt. Zur Ökonomie der Mittel zählt auch, ökonomisch mit seiner Zeit umzugehen, 
um das Tagespensum zu erfüllen. Letztlich kennzeichne Routine, also der Hang von 
Alltagshandlungen zur Automatisierung, die uninszenierte Sphäre des Arbeitslebens und des 
Alltags.328 Das Fest hat Assmann zufolge hingegen die Aufgabe, hier einen Ausgleich zu schaffen: 
„So ergibt sich als eine allgemeine Kategorie des Festlichen die Inszenierung, und zwar in genauem Gegensatz zur 
,Kontingenz‘ des Alltäglichen.“329 Hiermit ist ein Handeln gemeint, das die Routine unterbricht und 
nicht in erster Linie zweckgerichtet, sondern am „Wie“ der Ausführung, dem Stil, ausgerichtet ist. 
Der Kategorie der ökonomischen Knappheit steht die im Fest inszenierte Fülle, die 
Verausgabung, gegenüber. Schon die Vielzahl der Kehrmaschinen, deren exakte Angepasstheit an 
die Maße der Verkehrsstraßen mit ihren Grenzstreifen erst in diesem Ballet Mécanique voll zur 
Geltung kommt, setzt ein Signal, das die Maschinen dem Alltag enthebt. Ihre gleichzeitigen 
Bewegungen, insbesondere jene der Schwenkarme und der rotierenden, wie die Pompons von 
Cheerleadern anmutenden Bürsten, erzeugen einen Rhythmus, der das Straßenbild geradezu 
ornamental erscheinen lässt. Die am Abend aufgenommenen Farbfotografien von Sanitation 
Celebrations betonen den Schwarz-Weiß-Kontrast durch den dunklen Hintergrund und die häufige 
Kombination mit weißen Straßenmarkierungen wie etwa Zebrastreifen. Laderman Ukeles bezieht 
sich demnach nicht zufällig mit ihrem Titel auf Fernand Légers Film Ballet Mécanique von 1924 als 
einen der ersten abstrakten Filme. (Abb. 31) Der französische kubistische Maler Léger, der seit 
jeher einen engen Kontakt zu New York pflegte und seit 1940 dort lebte und lehrte, hatte für die 
amerikanische Kunst eine nicht zu unterschätzende Bedeutung. In seinem Schaffen 
                                                
327 Siehe Assmann 1991a. Die Gleichsetzung von Arbeit und Alltag birgt einige Stolperfallen. Ich halte sie aber insbesondere in 
Hinblick auf die Instandhaltungsarbeit für gerechtfertigt, da ja in ihrem Falle die Unterteilung in Arbeit und Alltag ohnehin nicht 
greift. 
328 Ebd. Man könnte einwenden, dass auch das Fest von einer gewissen Routine getragen und ebenso auf Wiederholung hin 
angelegt ist. Assmann unterscheidet hier jedoch zwischen Routine und Ritus, wobei der Ritus dem Fest angehört. Während die 
Routinisierung des Handelns tendenziell zu einer Sinnentleerung desselben führt, stellen Riten eine Handlungsschematisierung in 
Hinblick auf einen Sinn dar, den sie im Vollzug selbst zur Darstellung bringen.  
329 Ebd., S. 15. 
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kondensierten sich konstruktivistische Ansätze, die so in den amerikanischen Diskurs einfließen 
konnten. Dabei ging es Léger, ganz in der Tradition der Avantgarde, zumeist um Bewegung. Für 
seine Malerei übernahm er das Prinzip der Maschine als eine aus mechanischen Grundelementen 
(„éléments mécaniques“) zusammengebaute Einheit. Das Bild gibt nicht mehr vor, aus der Natur 
abgeleitet zu sein, sondern zeigt eine neue, bildimmanente technische Dimension. Es nimmt 
daher nicht wunders, dass sich Léger vom Film angezogen fühlte. Er operierte hier wie dort mit 
Grundelementen in stetig wechselnder Zusammensetzung. Er nutzte die Grundmodule wie einen 
Setzkasten, um immer neue Kombinationen aus ihnen zu bilden. Dieser serielle Charakter seines 
künstlerischen Verfahrens machte ihn zu einem wichtigen Bezugspunkt für die Kunst nach dem 
Abstrakten Expressionismus, etwa für Pop Art, Straight Edge und Minimal Art. Laderman 
Ukeles demonstriert auch in dieser Referenz ihr ausgeprägtes Geschichtsbewusstsein, das ihr stets 
als Folie für ihre eigenen Verfahren dient. Die Bedeutung Légers für die Entwicklung der 
modernen amerikanischen Kunst bestimmt Philippe Büttner folgendermaßen:  
 
„Léger war ein grosser Vermittler. In seiner prägenden Begeisterung für die kühle, mechanische Seite 
der Moderne hat er es verstanden, wichtige Errungenschaften der neuen Kunst eine Form zu 
verleihen, die gerade auch für amerikanische Augen besonders attraktiv war. Dazu gehörte die von 
ihm massgeblich entwickelte Technik des Assemblierens und Collagierens von Bildmotiven, mit der 
er elementare visuelle Techniken der Künstler der Pop-Art-Generation vorwegnahm.“330 
  
Léger setzte auf den Kontrast als wesentliches Gestaltungsmittel. Die einzelnen Shots von Ballet 
Mécanique sind nicht narrativ verlinkt, sondern prallen immer wieder in harten Schnitten 
rhythmisch aufeinander. Zumeist sind es Nahaufnahmen von sich bewegenden Maschinen, von 
industriell hergestellten Objekten wie Küchengeräten, die sich abwechseln mit abstrakten Formen 
oder Nahaufnahmen des puppenhaft geschminkten Gesichts von Kiki de Montparnasse oder 
von Modepuppenbeinen, die in eine Art Tanz versetzt werden. Unterlegt wird das Ganze von 
einem getriebenen musikalischen Rhythmus, der von George Antheils Komposition für 
mechanische Klaviere ausgeht und um Propeller-, Sirenen- und elektrische Klingelgeräusche 
ergänzt wird. Es ist interessant, dass Léger ein animiertes kubistisches Gemälde mit der Figur 
Charlie Chaplins im Vorspann seines Films auftreten lässt.331 Modern Times entstand erst 1936, 
                                                
330 Philippe Büttner: „Begegnungen in Bildern. Fernand Léger und die Amerikaner der Pop-Art-Generation“, in: Fernand Léger. 
Paris–New York, Ausst.-Kat. Fondation Beyeler, Riehen/Basel, Ostfildern 2008, S. 13–23, hier S. 22. 
331 Die Figur des „Charlot Cubiste“, die am Anfang und am Ende des Films zu sehen ist, entstand 1920 für Ivan Golls Chaplinade. 
Eine Filmdichtung. Das Kino faszinierte Léger: Um den synkopierten Bildern seines Ballet Mécanique einen Rhythmus zu verleihen, 
ließ er einen bemalten Charlot aus Holz Pirouetten tanzen. 1935 reiste er nach Hollywood, wo er sich bei Chaplin – allerdings 
vergeblich – um die Genehmigung bemühte, einen farbigen Animationsfilm mit dem Titel Charlot Cubiste drehen zu dürfen. Vgl. 
Christian Derouet: „Die Facetten von Fernand Légers Amerika“, in: Fernand Léger. Paris–New York, Ausst.-Kat. Fondation 
Beyeler, Riehen/Basel, Ostfildern 2008, S. 85–97, hier S. 85. 
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aber Chaplins komisch-verzweifelter Kampf gegen die Maschine und für eine persönliche 
Unabhängigkeit, für Imagination und Schönheit war auch den früheren Filmen bereits 
abzulesen. 332  Trotz seiner Wahl der Mittel scheint es Léger um ein geradezu klassisches 
Schönheitsideal zu gegangen zu sein, das es auf neuen Wegen zu erreichen galt. So stellt er fest: 
„The Beautiful is everywhere; perhaps more in the arrangement of our saucepans in the white walls of our kitchen 
than in your eighteenth-century living room or in the official museums.“333  
Diese Enthüllung des Schönen im alltäglichen Gegenstand ist auch ein Anliegen Laderman 
Ukeles’, die hier die Müllfahrzeuge aus ihrem operativen Alltag heraushebt und der ästhetischen 
Reflexion zuführt. Diese schwarz-weißen Fahrzeuge mit ihren wirbelnden Fegern in Aktion 
präsentieren ein Ballet Mécanique ganz im Sinne Légers, „abstract forms, the interplay of curves and 
straight lines (contrast of lines), dazzling, wonderful, a moving geometry that astonishes you“.334 Laderman 
Ukeles bemüht sich daher auch nicht, die Müllwagen zu Festwagen umzudekorieren. Sie bleiben, 
was sie sind – Ungetüme des Straßenverkehrs, deren schwerfällige, bodenlastige Form im 
Kontrast zu ihren wirbelnden Bürsten steht. Die gemeinsam mit den „sanitation men“ 
erarbeiteten Choreografien sind in ihrer Anlehnung an das Ballett oder die Revuen geradezu 
ergreifend, da hier Schönheit und Würde auf eine zugleich komische und rührende Art jenen 
verliehen wird, denen sie ansonsten verweigert wird.  
Jan Assmann bestimmt das Fest als Inbegriff der zeremoniellen Kommunikation und damit als 
„Urform des kulturellen Gedächtnisses“. 335  Die eminente Bedeutung des Fests für soziale 
Gemeinschaften als, so Inge Baxmann, „Ausdruck des Traumes von einer neuen Welt“336 wurde von 
kaum jemandem stärker betont als von Jean-Jacques Rousseau in seinem Lettre à D’Alembert sur le 
spectacles. Dieser prägte „als nahezu kanonisierter Text die Prinzipien der Selbstdarstellung der Französischen 
Revolution“. 337  In diesem Brief hebt Rousseau am Beispiel der Feste der Griechen und in 
Abgrenzung vom zeitgenössischen Theater die Bedeutung republikanischer Feste für die 
                                                
332 Vgl. Malcom Turvey: „The Avant-Garde and the ,New Spirit‘: The Case of Ballet Mécanique“, in: October, Nr. 102, Herbst 
2002, S. 35–58; sowie John F. Kasson: „Dances of the Machine in Early Twentieth-Century America“, in: Townsend Ludington 
(Hrsg.), A Modern Mosaic. Art and Modernism in the United States, Chapel Hill und London 2000, S. 153–174. 
333 Fernand Léger: „The Machine Aesthetic: The Manufactured Object, the Artisan and the Artist“ (1924), in: ders., Functions of 
Painting, New York 1973, S. 52 f.; Turvey 2002, S. 52 f. 
334 Fernand Léger: „A Critical Essay on the Plastic Quality of Abel Gance’s Film The Wheel“ (1922), in: ders., Functions of Painting, 
New York 1973, S. 20–23, S. 22. 
335 Assmann 1991a, S. 25. 
336 Inge Baxmann: Die Feste der Französischen Revolution. Inszenierung von Gesellschaft als Natur, Weinheim und Basel 1989, S. 9. 
337 Ebd., S. 30 f. In den Fünfzigerjahren des 18. Jahrhunderts veröffentlichten Jean-Baptiste le Rond d’Alembert und Denis 
Diderot die Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers. 1757 erschien der siebte Band der Enzyklopädie, in 
dem sich ein Eintrag über die Stadt Genf von d’Alembert befindet. In diesem Eintrag äußerte er sich unter anderem über die 
Vorzüge, die ein Theater für Genf bedeuten würde: „On ne souffre point de comédie à Genève [...].“ Das Theater war seit 1617 in Genf 
verboten. D’Alembert und die Enzyklopädisten forderten die Rückkehr dieses Etablissements. Sie erhoben den Anspruch, mit 
einem Theater aufklären und erziehen zu wollen. Jean-Jacques Rousseau vertrat jedoch die Meinung der führenden calvinistischen 
Geistlichen von Genf. Er lehnte das Theater aus moralischen Gründen ab. Kurz nach Erscheinen des siebten Bands der 
Enzyklopädie verfasste Rousseau unter dem Titel Lettre à D’Alembert sur les spectacles eine Antwort auf den Eintrag. Dem Brief 
vorangestellt findet sich eine „Préface“, in der sich Rousseau an ein größeres Publikum wendet und die Passage der Enzyklopädie, 
auf die er antwortet, zitiert: „Comme tout le monde n’a pas sous les yeux l’Encyclopédie [...].“ Rousseau wollte seine Antwort allen 
Menschen zugänglich machen.  
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Verankerung staatsbürgerlicher Tugenden und die Entwicklung eines Gemeinschaftsgefühls 
hervor. An diesem Brief lässt sich aufzeigen, wie sich die dezidierte Kritik am Theater mit der 
Vision eines Fests verbinden kann, in dem die Öffentlichkeit zum Schauspiel wird. Die 
Festrepräsentation inszeniert die Körper als lebende Allegorien, wobei ein orchestriertes Handeln 
als „Heilmittel gegen Handlungs- und Verhaltensunsicherheit“ zu werten ist, „die das Ungültigwerden 
vertrauter Konzepte gesellschaftlicher Interaktion nach sich zieht“.338  
Die Russische Revolution zu Beginn des 20. Jahrhunderts wiederum ist ohne ihre Kenntnis der 
Französischen Revolution und die radikale Neukonstituierung einer kollektiven Identität nach 
1789 in Frankreich nicht denkbar. Doch die Bevölkerung der sowjetischen Städte nahm nicht nur 
deshalb so massenhaft an öffentlichen Festen teil, weil sie etwa durch die Französische 
Revolution als Ausdruck der revolutionären Situation sanktioniert gewesen wären: „They 
participated because such events were tradition, even habitual, in the everyday life a Russian.“339 Neben dem 
Zaren hatte auch die Kirche abgedankt: Die Prozessionen wichen Demonstrationszügen, die 
Prozessionsfahnen verschwanden, und an ihre Stelle traten Transparente und Fahnen mit den 
Porträts der neuen „Heiligen“, der Arbeiter, Bauern und Handwerker. So feierte man euphorisch 
den Anbruch einer neuen Zeit mit neuen Ikonen.  
Auch die historischen Avantgarden wandten sich gegen eine mit dem Theater in Zusammenhang 
stehende bürgerliche Kultur und das autonome, dem Lebenszusammenhang entzogene 
Kunstwerk. Die russischen revolutionären Künstler proklamierten den Vorrang sozialer Belange 
und die Zweckmäßigkeit von Kunst in sozialen Prozessen. Als Modell diente freilich nicht das 
traditionelle Theater, sondern vielmehr der Zirkus, die Commedia dell’Arte, das Varietétheater, 
volkstümliche Feste, der Karneval und Prozessionen, die allesamt mit den unteren Schichten 
assoziiert wurden. Stilistisch sind diese Formen der Darbietung von der raschen Folge einzelner 
aneinandermontierter Einlagen aus Tanz, Slapstick, Clownerie, Gymnastik, Monstrosität und 
Getümmel geprägt. Das Publikum ist hier nicht einfach nur präsent, sondern nimmt unmittelbar 
teil, indem es direkt angesprochen und immer wieder auch physisch einbezogen wird. Die 
Simultanität der Sinneseindrücke spielt in der Affizierung des Publikums eine wichtige Rolle, das 
den Raum, häufig öffentliche Plätze, mit den Akteuren teilt, sich in ihm bewegt und in einen 
gemeinsam Rhythmus miteinfällt. 
In den Jahren nach der Revolution lag der Fokus der Künste auf vielfältigsten Formen der 
Agitationskunst. Es gab einen ungeheuren Schub, was die Plakatgestaltung für politisch-soziale 
Anliegen betraf, das Zeitungs- und Magazinlayout, monumentale Theateraufführungen, 
                                                
338 Baxmann 1989, S 50. 
339 Catherine Cooke: „The Artists are Mobilized“, in: Vladimir Tolstoy, Irina Bibikova und Catherine Cooke (Hrsg.): Street Art of 
the Revolution. Festivals and Celebrations in Russia 1918–1933, Moskau 1984, Neuaufl., London und New York 1990, S. 31–38, hier S. 
35. 
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Wandbemalungen, Straßenumzüge und nicht zuletzt die Ausstaffierung von 
Agitationsfahrzeugen, die zu festlichen Anlässen durch die Städte und bis in die entlegensten 
Dörfer fuhren. In diesen neuen Formen der Agitationskunst wurde die Revolution stets aufs 
Neue wieder lebendig. Futuristen, Konstruktivisten und Produktivisten beteiligten sich an der 
Ausgestaltung von Massenumzügen, indem sie Banner, Fahnen, Festwagen und Kostüme 
entwarfen und Massenschauspiele abhielten. 340  Das vielleicht berühmteste Beispiel eines 
Massentheaters ist die 1920 erfolgte Re-Inszenierung der Erstürmung des St. Petersburger 
Winterpalais unter der Regie Nikolai Evreinovs und dreier weiterer Regisseure, an welcher 10.000 
Darsteller und 100.000 Zuschauer beteiligt gewesen sein sollen, wobei Letztere jedoch die 
revolutionäre Masse verkörperten. (Abb. 27) Es kommt noch heute immer wieder vor, dass die 
Fotografien der Re-Inszenierung für Aufnahmen der tatsächlichen Revolution gehalten werden, 
die sich sicher weit weniger fotogen ausnahm als ihre Repräsentation. Die Regisseure waren dabei 
nicht um eine möglichst wirklichkeitsgetreue Aufführung bemüht, sondern es handelte sich um 
eine eigene Interpretation mit theatralischen Mitteln – so wurden zum Beispiel die Bourgeoisie 
und die provisorische Regierung auf der „weißen Bühne“ in hohem Maße satirisch und clownesk 
überzeichnet. „Das Theater im professionellen, westlichen Sinn war für Rußland – wie die gesamte westliche 
Kunst – ein relativ neues Phänomen. Jedoch das Volkstheater in Form von ,Skomoroki‘ (wandernden Sängern 
und Clowns) oder von ,balagab‘ (volkstümlichen Schwänken, ähnlich dem Kasperle-Puppentheater) existierte seit 
Jahrhunderten [...].“341  
Die Theatralisierung des Lebens ist ein wichtiger Begriff zur Beschreibung der Kultur der 
Sowjetunion nach der Revolution.342 In der Theatralisierung sah man eine Aufgabe von hoher 
politischer Bedeutung. Wie James von Geldern in seinem Buch Bolshevik Festivals darlegt, halfen 
Massenfeste in Zeiten des gesellschaftlichen Umsturzes dabei, das Vakuum auszufüllen, das sich 
durch das Fehlen einer politischen Debatte ergeben hatte. Massenfeste fungierten demnach als 
Medium zur Vermittlung und Verbreitung der bolschewistischen Ideologie und unterstützten die 
zentralen Aufgaben der Politik.343 Die charakteristische Verbindung von Politik und Kunst wurde 
hergestellt, wie James von Geldern pointiert ausführt: „Mass spectacle fit the twin demands for self-
                                                
340 Vgl. Vladimir Tolstoy: „Introduction. Art born of the October Revolution“, in: ders.: Irina Bibikova und Catherine Cooke 
(Hrsg.): Street Art of the Revolution. Festivals and Celebrations in Russia 1918–1933, Moskau 1984, Neuaufl., London und New York 
1990, S. 11–15, hier S. 11. 
341 John E. Bowlt, „Die Malerei Russlands und die Bühne von 1890–1930“, in: Die russische Avantgarde und die Bühne 1890–1930, 
hrsg. von Heinz Spielmann, Ausst.-Kat. Schleswig-Holsteinisches Landesmuseum Schloss Gottdorf, Schleswig 1991, S. 7–61, hier 
S. 8. 
342 Vgl. René Fülöp-Miller: Geist und Gesicht des Bolschewismus. Darstellung und Kritik des kulturellen Lebens in Sowjet-Russland, Zürich u. 
a. 1926, S. 182: „Von dem Augenblick an, da die Bolschewiken die mächtige agitatorische Bedeutung des Theaters erkannt hatten, bemühten sie sich 
mehr und mehr die Suggestion der Bühne auf möglichst große Massen auszudehnen. So kamen sie bald auf den Gedanken, Veranstaltungen abzuhalten, 
welche nicht auf den begrenzten Fassungsraum eines Gebäudes beschränkt blieben, sondern für eine unendlich größere Menge von Zuschauern offen 
standen: durch Einführung gewaltiger Massenfestspiele wollte man die Straße selbst zum Schauplatz bühnenmäßigen Geschehens heranziehen, Paraden, 
Umzüge und Volksfeste zu einem geordneten und planmäßig aufgebauten Gesamteffekt zusammenfassen. ,Das Leben theatralisieren‘, in diesem neuen 
Schlagwort sahen die Diktatoren revolutionärer Kunst die Möglichkeit, eine Propaganda mit szenischen Mitteln zu entfalten, wie sie innerhalb des 
Theaters selbst nie zu erreichen war.“ 
343 James von Geldern: Bolshevik Festivals, 1917–1920, Berkeley, California, 1993, S. 2. 
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government and collectivity, and offered an aesthetic eqivalent to the revolution in politics.“344 
Da Evreinov selbst die bolschewistische Ideologie nicht unterstützte, erhielt seine Motivation, in 
diesem und anderen Agit-Prop-Projekten mitzuwirken, durch seine theatertheoretischen Ideen 
Nahrung, die in ebensolchen Massenspektakeln ihren adäquatesten Ausdruck finden konnten. 
Seine Theatertheorie basiert auf der Zusammenführung von Soziologie, Anthropologie und 
Psychologie mit dem Theater, wobei zwei Aspekte von besonderer Bedeutung sind. Dies ist zum 
einen der „theatrale Instinkt“, den Evreinov bei jedem Menschen, unverstellt noch in der Kindheit, 
wirksam sieht, und zum anderen das spezifische Potenzial von Laienschauspieler/innen. Der von 
Evreinov geprägte Slogan des Lebens als „Never Ending Show“ mag dafür stehen. „We are constantly 
,playing a part‘ when we are in society.“345 Das Prinzip des Amateurismus im Theater – als einem 
permanenten Workshop – wurde darüber hinaus von Platon Michailowitsch Kerschenzew 
propagiert. In seinem Buch Das schöpferische Theater beschreibt er das Theater als kollektives 
Gemeinschaftserlebnis, in dem die Produktion und die Rezeption von Kultur festlich in eins 
fallen. 346  Man sollte nicht mehr sagen, man „gehe“ heute ins Theater, sondern man 
„mache“ heute Theater. Tatsächlich entstanden im ganzen Land unzählige Amateurtheater, die 
unter anderem auch sogenannte Lebende Zeitschriften in Szene setzten, theatral dramatisierte 
Aufbereitungen und Montagen aktueller lokaler Tagesnachrichten ebenso wie politischer, aber 
auch gesundheitlicher und sonstiger Unterweisungen.347 (Abb. 28) Trotz aller ökonomischer 
Widrigkeiten und politischer Unruhe entstanden in jeder russischen Provinz Hunderte von 
Amateurtheatergruppen, die Lebende Zeitungen aufführten und an den zahlreichen Festparaden und 
anderen Massenspektakeln aktiv teilnahmen – so zum Beispiel im Rahmen einer 
Industrieprozession anlässlich eines Produktionsfests, in der sich auch das Buchgewerbe mit 
einem als Buch gestalteten Festwagen und seinen als literarische Figuren verkleideten 
Mitarbeitern präsentierte. (Abb. 29) Dabei stand die demonstrative Zurschaustellung 
partizipatorischer Präsenz immer in einem gewissen ästhetischen wie ideologischen Widerspruch 





                                                
344 Ebd., S. 28. 
345 Nikolai Evreinov: The Theater in Life (1927), Eastford 2013, insbesondere das Kapitel „The Never Ending Show“, S. 46–76, 
hier S. 49. 
346 Platon M. Kerschenzew: Das schöpferische Theater (1922), Köln 1992, S. 58: „Wenn der Zuschauer künftiger Zeit sich ins Theater begibt, 
wird er nicht sagen: ,ich gehe mir dieses oder jenes Stück anschauen‘, er wird sich anders ausdrücken: ,ich gehe an diesem und diesem Stück mitwirken‘, 
denn er wird wirklich ,mitspielen‘, wird nicht ein beobachtender und klatschender Zuschauer sein, sondern ein Mit-Spieler, der an dem Stück aktiv 
teilnimmt.“ 
347 Vgl. John W. Casson: „Living Newspaper: Theatre and Therapy“, in: The Drama Review, Bd. 44, Nr. 2, Sommer 2009, S. 107–
122, hier S. 108 f. 
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c) Mysterium Buffo und der Sieg der „Unsauberen“ über die „Sauberen“ 
 
Wie Nikolai Evreinov experimentierte auch Wsewolod Meyerhold schon vor der Russischen 
Revolution mit antihierarchischen Modellen im Theater, bei welchen er auf eine Bühne 
verzichtete und die Zuschauer selbst Teil des Schauspiels wurden. In seiner Inszenierung von 
Wladimir Majakowskis Stück Mysterium Buffo, das als erstes sowjetisches Theaterstück gilt und 
1918 zum ersten Jahrestag der Revolution uraufgeführt wurde, verband sich auf eine nie gesehene 
Weise volkstümlicher Schwank mit modernem „futuristischem“ Theater. Malewitsch steuerte das 
Bühnenbild zu dem Stück bei, das die biblische Geschichte der Arche Noah parodiert. Er selbst 
spielte die Rolle des „einfachen Mannes“ und zeichnete so ein „episches und satirisches Bild unseres 
Weltalters in sechs Akten“. 348  Eine große Flut beschert den proletarischen „Unsauberen“ den 
Triumph über die kapitalistischen „Sauberen“. Durch gemeinsame Arbeit gelingt es den 
„Unsauberen“, das technifizierte sozialistische Paradies zu verwirklichen, in dem die einzigen 
Knechte Dinge, etwa Werkzeuge und Maschinen, sind. Um ihre Zusammengehörigkeit zu 
demonstrieren, sind die „Unsauberen“ grau uniformiert. (Abb. 30) 
 
„Whilst the Unclean spoke in the uniform heroic manner of political oratory, the Clean were 
lampooned in the broad knockabout style of fairground theater. To the commedia lazzi and other 
tricks that they had explored in their studio, Meyerhold now added elements of circus clowning and 
acrobatics, plus an American who made his entrance through the auditorium on a motorcycle.“349 
 
Man arbeitete für dieses überstürzt entstehende Stück mit Laienschauspielern zusammen, die sich 
auf eine Zeitungsannonce für eine „revolutionäre Theaterproduktion“ hin gemeldet hatten.350 
Meyerhold traf aufgrund seines Beitritts zur Bolschewistischen Partei und seines Bestrebens, das 
Theater und insbesondere seine erste Inszenierung, Mysterium Buffo, dezidiert in den Dienst der 
Revolution zu stellen, auf massive Widerstände innerhalb seines Theaters und unter den 
Schauspielern, die sich weigerten, ein so irrwitziges Stück aufzuführen. „On the day of the première it 
fell upon Mayakovsky to play not only ,Simple Man‘ but also Methusala and ,one of the devils‘.“351 Hinzu kam 
die ausdrückliche Aufforderung Majakowskis, sein Stück den Anforderungen der Zeit anzupassen 
und entsprechend umzuschreiben. Malewitschs Bühnenbild wird folgendermaßen in einer 
Tageszeitung beschrieben: 
                                                
348 Wladimir Majakowski, zit. nach Henning Rischbieter: Theater-Lexikon, Zürich und Schwäbisch Hall 1983, S. 851. 
349 Edward Braun: „Futurism in the Russian Theatre, 1913–1923“, in: Günter Berghaus (Hrsg.): International Futurism in Arts and 
Literature, Berlin und New York 2000, S. 75–100, hier S. 82 f. 
350 Vgl. Huntly Carter: The New Theater and Cinema of Soviet Russia, London 1924, Kap. 6. Annähernd 12.000 Menschen sahen 
Mysterium Buffo innerhalb von fünf Monaten.  
351 Zhizn iskusstva, 11. November 1918; zit. nach Konstantin Rudnitsky: Russian & Soviet Theatre. Tradition & The Avant-Garde, 
London 1988, S. 43, Anm. 8. 
 110 
 
„In the first act of the 1918 production one half of an enormous globe stood on the stage; in the 
second the prow of a ship pointed out toward the public; in the third ,hell‘ was portrayed as a red 
and green cave with terrifying stalactites hanging down from above; in the fourth, in ,heaven‘, aniline 
pink, blue and rasperry-coloured clouds, resembling iced bund rested on the stage; finally, in the fifth, 
the ,promised Land‘ was portrayed as a realm of mechanization, a vision of a bright future, a 
mechanized world gleaming with the coldness of iron and steel.“352 
 
Sowohl in Bezug auf den Inhalt als auch die karnevaleske Ästhetik wurde Mysterium Buffo für die 
folgenden Revolutionsstücke, darunter auch die Erstürmung des Winterpalais von Evreinov, 
maßgeblich.353  
Malewitschs Erfahrung mit der Bühne hatte sich bis dahin auf die futuristische Oper Sieg über die 
Sonne (1913) beschränkt. So bedeutend Mysterium Buffo für die künstlerische Entwicklung 
Malewitschs auch war, erregte das isoliert und in großer Hast verfasste Stück selbst in 
Avantgardekreisen relativ wenig Aufmerksamkeit und entfaltete keinen unmittelbaren Einfluss 
auf die Bühnengestaltung der Folgezeit – außer auf Majakowskis eigene Vorstellungen vom 
Bühnendesign, die sich in zahlreichen Skizzen niederschlugen. In einem Gespräch mit Alexander 
Fewralski sagte Malewitsch: 
 
„My approach to the production was cubist. I saw the box-stage as the frame of a picture and the 
actors as contrasting elements (in cubism every object is a contrasting element in relation to another 
object). Planning the action on three or four levels, I tried to deploy the actors in space, predominantly 
in vertical compositions in the manner of the latest style of painting; the actor’s movements were 
meant to accord rhythmically with the elements of the setting. I depicted a number of planes on a 
single canvas; I treated space not as illusionary but as cubist. I saw my task not as the creation of a 
new reality.“354 
 
Fewralski beschreibt das Bühnenbild im ersten Akt als dominiert von einer dreidimensionalen 
ultramarinblauen Halbkugel von etwa fünf Metern Durchmesser, die vertikal in Segmente 
eingeteilt war. Die Arche im zweiten Akt rückte als dreidimensionaler Schiffsbug in den 
Zuschauerraum hinein. Die Hölle erinnerte an eine gotische Halle oder Höhle mit Stalaktiten: „In 
the ,promised Land‘ scene the audience saw a suprematist canvas and something like a big machine. The colours 
                                                
352 Ebd. In Malewitschs Bühnenbild taucht das Schiff wieder auf – in Gestalt der Arche, der Prozessionsbarke, dem gemeinsamen 
Aufbruch zu Neuem in einer anderen Welt. 
353 Vgl. Rudnitsky 1988, S. 44. 
354 Kasimir Malewitsch, in: Alexander Fewralski: „Mysteria-Buff“, in: A. Anastasie (Hrsg.): Spektakli i gogy, Moskau 1969, S. 13; zit. 
nach Edward Braun: Meyerhold. A Revolution in Theatre, London u. a. 1995, S. 157, Anm 19. 
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resembled iron and steel. The forestage lighting was slightly dimmed and the area upstage brightly illuminated. 
The ,Unclean‘ entered the ,City of the Future‘ through an arch.“355 In einem Interview mit Malewitsch von 
1932 äußerte Fewralski sich über seinen Beitrag zu Mysterium Buffo: 
 
„I did not subscribe to the objective use of imagery in Mayakovsky’s verse; I was closer to the non-
objectivity of Kruchenykh. My approach to the production was Cubist. I saw the box-stage as the 
frame of a picture and the actors as contrasting elements (in Cubism every object is a contrasting 
element in relation to another object).“356 
 
Verglichen mit Majakowskis illustrierender, in den Worten des Künstlers „objektiver“ Auffassung 
ist Laderman Ukeles’ Ballet Mécanique ein reduziertes und abstraktes „Schauspiel“, das die 
„Unsauberen“ selbst aufführen. Ob als spiegelnde Oberfläche oder als fahrende geometrische 
Form – Müllwagen und Kehrmaschinen sind nicht so schnell zu vereinnahmen. Sie werden 
gerade nicht ideologisch überladen, sondern entladen, indem Laderman Ukeles sie aus ihrem 
üblichen Referenzsystem heraushebt, das sie allein mit Abfall und dem Wunsch, diesen und alles, 
was damit zu tun hat, verschwinden zu lassen, assoziiert. Als abstrakte Formen, die ihre soziale 
Verankerung nicht negieren, werden die Kehrmaschinen und Müllfahrzeuge in der Hand des 
Personals doppeldeutig, das heißt bedeutungsoffen. Indem die Form allein zum Bezugspunkt der 
Betrachtung und damit Inhalt wird, verweist sie umso stärker auf den historischen, sozialen und 
kulturellen Rahmen, in dem sie steckt. Als besondere Form der Organisation und Interpretation 
von Form ist die abstrakte, also nicht-gegenständliche, nicht-narrative Kunst eine besondere 
Weise, Kunst innerhalb von Geschichte zu erzeugen. Man könnte in Bezug auf Laderman Ukeles 
mit dem Begriff der „Sozialen Abstraktion“ operieren, den ich in Rezeption von Sônia Salzsteins 
Begriff der „Sozialen Form“ und Nina Möntmanns Auffassung von der „Kunst als sozialer 
Raum“ zur Beschreibung von Ballet Mécanique einführen möchte.357 Mit der Abfallwirtschaft 
                                                
355 Fewralski 1969, S. 13; zit. nach Braun 1995, S. 157, Anm. 20. 
356 Zit. nach Braun 2000, S. 83, Anm. 23.  
357 Sônia Salzstein verwendet den Begriff der „Sozialen Form“ in Bezug auf die brasilianische Kunst, um den besonderen 
ästhetischen Eigenschaften der Arbeiten Hélio Oiticicas gerecht zu werden. Sie leitet die „Soziale Form“ aus der 
konstruktivistischen Tradition her: „[…] especially the one stemming from Mondrian and from Neo-Plasticism, and in whose heritage Oiticica 
would find affirmation for his deepest aspirations as to an aesthetic revolutionary experience, capable of becoming totally blended in a social form.“ Der 
Begriff der „Sozialen Abstraktion“ bezieht sich einerseits auf die „Soziale Form“ im Sinne Sônia Salzsteins, die die konkrete Form 
zugleich im sozialen Alltag und der autonomen Kunst verankert und zwischen diesen Polen oszillieren sieht. „Soziale 
Abstraktion“ geht insofern über die „Soziale Form“ hinaus, als damit versucht werden soll, soziale Phänomene und 
Konstellationen, die insbesondere in partizipativen Ansätzen der Kunst verhandelt werden, unter formalen Gesichtspunkten 
künstlerisch darstellbar und kunsttheoretisch beschreibbar zu machen. Teilweise in Übereinstimmung auch mit Nina Möntmanns 
Begriff der „Kunst als sozialer Raum“ geht es dabei wiederum vorrangig um jene künstlerischen Ansätze, die von der Arbeit mit dem 
physischen Raum in der Minimal-Art über die Institutionskritik der 1970er-Jahre in den 1990er-Jahren zu einer Position gefunden 
haben, die eine Kontextualisierung ihrer Arbeiten im sozialen Raum und als solchen vornehmen. Dabei nutzen sie die Institution, 
lassen sie durchlässig werden für soziale Kontexte. Es findet eine Öffnung hin zu lokalen, gesellschaftlichen, kulturellen und 
urbanen Strukturen statt. Die Kontextbegrenzung durch den „White Cube“, dessen Bestimmung es ist, einen autonomen Raum 
aus einem weiter gefassten, determinierten Raum auszugrenzen, wird damit überschritten. Der Begriff der „Sozialen 
Abstraktion“ versucht vor diesem Hintergrund, wiederum formale beziehungsweise räumliche Strukturen des Sozialen 
aufzudecken, die sich im Werk niederschlagen. Die Prozession – respektive die Parade – ist insofern ein idealer Modus der 
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assoziierte soziale Hierarchien werden durch Laderman Ukeles’ formale Entscheidung, die 
Wagen innerhalb der New York City Art Parade und nicht, wie sonst üblich, im Anschluss, wenn 
schon alles vorüber ist, mitfahren zu lassen, zur Disposition gestellt. Die damit verknüpfte 
Fokussierung der Form der Wagen und deren Bewegung im Raum, gleichsam ein Tanz, enthebt 
sie nicht ihrer Funktionalität, dafür aber einer Festschreibung, die sie und alles, was sich mit 
ihnen verbindet, außerhalb des Fests und damit der Kultur ansiedelt. Dabei tun die Fahrer mit 
ihren Wagen im Grunde das, was sie immer tun. Es findet kein Re-Enactment der Revolution 
statt wie in den angesprochenen Amateurtheater-Inszenierungen von Mysterium Buffo bis zur 
Erstürmung des Winterpalais. Es bedarf daher auch keines besonderen Probenaufwands für 
Sanitation Celebrations, und die Künstlerin begibt sich daher auch nur bedingt in die Rolle der 
Regisseurin, die ein Narrativ zur Aufführung bringt. Vielmehr arbeitet sie in der Lücke zwischen 
der narrativen und der diskursiven Ebene, indem sie die Akteure an eine andere Stelle des 
Koordinatensystems und damit in den festlichen Rahmen hineinversetzt. 
Gegen Ende der 1920er- und 1930er-Jahre deutete Malewitsch die Kunst immer öfter als 
Manifestation des Fests, des Sonntags und der Unterbrechung eines die Lebenswelt immer 
stärker bestimmenden Alltags. Darin sah er die umfassende Bedeutung der Kunst: Während die 
Arbeit die Welt zu verändern sucht und den Menschen der Zeit unterwirft, befreie ihn das Fest, 
wozu er auch den Streik zählte. Dabei haben jeder Streik und jedes Fest auch eine grausame Seite. 
So stemmte sich Malewitsch gegen die Ideologie des sozialistischen Aufbaus und verstand seine 
Kunst als Generalstreik. Also gerade nicht als das „völlige Verschmelzen der künstlerischen Form mit den 
Formen des Alltags“ – sondern als Bruch.358  
Majakowskis Zeichnungen von den Kostümen der „Sauberen“ und der „Unsauberen“ wollten 
keinen Zweifel darüber aufkommen lassen, wo die Guten und wo die Bösen stehen. Die Komik 
in seinem Stück kommt dadurch zustande, dass den ungeliebten „Sauberen“ Missgeschicke 
passieren und wir mit den „Unsauberen“ über sie lachen können. Die Ironie in Laderman Ukeles’ 
Arbeiten funktioniert anders als diese Komik. Man schmunzelt über die rausgeputzten 
Müllwagen, weil man den Widerspruch zwischen dem Charakter – in Laderman Ukeles’ Fall dem 
der „Unsauberen“ – und dem Rahmen erkennt, der hier nicht ganz ausgefüllt wird. Müllwagen 
sind keine Paradewagen, und selbst die virtuosesten Fähigkeiten ihrer Fahrer lassen aus ihren 
Formationen noch keine Revue werden – die Bewegungen bleiben unbeholfen. Aber wir sind uns 
                                                                                                                                                   
Darstellung, als sie traditionell soziale Konstellationen auf einer abstrakten Ebene darstellbar und verhandelbar macht. Die mit 
der Abstraktion verbundene Operation der Reduktion in Hinblick auf die interne Struktur des Kunstwerks verschiebt die 
Bedeutung in Richtung der Rezeption und damit die Betrachter/innen und den kulturellen Rahmen, durch den hindurch diese das 
Werk rezipieren. Vgl. Sônia Salzstein: „Hélio Oiticica: Autonomy and the Limits of Subjectivity“, in: Third Text, Nr. 28/29, 
Herbst/Winter 1994, S. 117–128; Nina Möntmann: Kunst als sozialer Raum. Andrea Fraser, Martha Rosler, Rirkrit Tiravanija, Renée 
Green, Köln 2002.  
358 Boris Arvatov: Kunst und Produktion. Entwurf einer proletarisch-avantgardistischen Ästhetik (1921–1930), hrsg. und übers. von Hans 
Günther und Karla Hielscher, München 1972, S. 27. 
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zugleich auch nicht ganz sicher, ob dies wirklich der Fehler der „Unsauberen“ ist oder ob 
vielleicht etwas mit dem Rahmen nicht stimmt. Sanitation Celebrations lässt uns so ein ganzes Set 
kultureller Codes in Zweifel ziehen.  
Im Gegensatz zu einer Festparade, wo die „Affekte auf die scheinbar unbeschränkte Positivität des 
Gestaltens, Erlebens, Bewunderns und Anregens, des Könnens und Dürfens“359 ausgerichtet sind, bleibt 
Sanitation Celebrations von einem Bruch durchzogen – von einem Bewusstsein, dass hier etwas 
nicht ganz stimmt. Auch wenn die Kehrwagen in der Parade mitfahren, hat die Frage weiterhin 
ihre Berechtigung, die Laderman Ukeles 1969 in ihrem Manifest formuliert hatte: „[…] after the 
Revolution, who is going to pick up the garbage on Monday morning?“ Und es werden dieselben 
Kehrwagen und dieselben Arbeiterinnen und Arbeiter sein, doch vielleicht können wir ihnen mit 
einem Augenzwinkern statt einem Wegsehen begegnen. Laderman Ukeles lässt damit auch im 
Fest die Folie des Alltags hindurchscheinen, den von Kontingenz, Mangel und Routine 
gekennzeichneten Alltag mit all seinen, das heißt unseren, Limits. 
Der Triumph der Müllwagen ist dem Triumph eines Tramps wie Charlie Chaplin vergleichbar, 
der nach dem Happy End in den Sonnenuntergang läuft, seinem nächsten Abenteuer, seinen 
nächsten Niederlagen und kleinen Triumphen entgegen.  
Was bei der Parade aufscheint – wobei Parade ganz im üblichen Sinne verstanden wird –, ist die 
Stärke der Müllfahrzeuge – eine Stärke, die sie ja effektiv haben, die aber versteckt ist hinter 
Präkonzeptionen. Die Fahrzeuge sind so stark und prominent, sie zeigen mitunter auch, dass 
man sich ihnen besser nicht in den Weg stellen sollte. Würden sie ihren Dienst, wie in zahlreichen 
Streiks bereits geschehen, aufkündigen, wäre die Stadt nicht mehr lebensfähig. Dies 
demonstrieren sie hier im Glanz. 
Die Parade führt vor Augen, dass man den Strukturen der Macht nicht entkommen kann, sich 
aber als Subjekt trotz dieser Macht und durch die Macht als Subjekt behaupten kann. „As to 
empowerment, Laderman Ukeles didn’t just rely on the simple presentation of one social group – municipal 
workers – to the public; instead by asking them to choreograph their own performance, she offered them the 
opportunity to step out of their conventional roles and representations.“360 
                                                
359 Reckwitz 2013, S. 330. 
360 Lafuente 2004, S. 4. 
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2. Jeremy Deller – Von der Soc ial  Parade zum Social Sampling oder der Künstler                                                                 




Im Zuge der sich aktuell vollziehenden „Kanonisierung“ innerhalb des beweglichen Feldes der 
„Socially Engaged Art“361 oder „Participatory Art“362 hat sich das Schaffen Jeremy Dellers (geb. 
1966) zu einem Dreh-und Angelpunkt des Diskurses entwickelt. Claire Bishop bezeichnet The 
Battle of Orgreave (2001), die bekannteste Arbeit des britischen Künstlers, als „the epitome of 
participatory art“ und exemplifiziert an ihr die „ideological affiliations of any given work“.363 The Battle of 
Orgreave wiederholt den gewaltsamen Konflikt, der 1984 zwischen 5000 Bergarbeitern und 8000 
bewaffneten und berittenen Polizeikräften in der kleinen Ortschaft Orgreave in der Grafschaft 
Yorkshire ausbrach und gleichsam zum Sinnbild für den Angriff der konservativen Thatcher-
Regierung auf die Gewerkschaften wurde.364 Dellers Rekonstruktion dieser Ereignisse brachte 
damals beteiligte Minenarbeiter, Polizeikräfte, Stadtbewohner und Darsteller von über 40 Re-
Enactment-Gruppen Großbritanniens zusammen, die den Konflikt an seinem historischen Ort 
vor mehr als 1000 Zuschauern wiederaufführten. Die Analogie zu Evreinovs Erstürmung des 
Winterpalais ist offensichtlich, wobei The Battle of Orgreave offenlässt, auf welcher Seite die Guten 
und auf welcher die Bösen stehen. Die Darsteller wechseln die Rollen, um mal auf der einen, mal 
auf der anderen Seite zu agieren. Obwohl Dellers Event Menschen zusammenbrachte, um ein 
schmerzvolles Ereignis ihrer Geschichte in Erinnerung zu rufen und wieder aufleben zu lassen, 
fand das Ganze in einer Art Volksfeststimmung mit einer Brassband, umherlaufenden Kindern 
und Verkaufsständen statt. In den Pausen wurden über Lautsprecher Hits der 1980er-Jahre 
gespielt, um die Beteiligten auch atmosphärisch wieder in die Zeit des Konflikts 
zurückzuversetzen. Dieser Mix aus beängstigender Gewalt und Wochenend-Entertainment für 
die ganze Familie, der The Battle of Orgreave prägte, ist kaum auf eine einfache Botschaft zu 
reduzieren. Doch scheint es gerade die Fähigkeit der Menschen zu sein, fatale Widersprüche 
auszuhalten und produktiv zu machen, die Deller antreibt. Stuart Hall charakterisiert Dellers 
                                                
361 Thompson 2012. Creative Time hat als Institution neuen Typs die Umsetzung der „Socially Engaged Art“ in New York 
entschieden vorangetrieben. Mit Aufsätzen von Anne Pasternak, Nato Thompson, Claire Bishop, Maria Lind, Brian Holmes und 
Shannon Jackson versammelt die Publikation neben entsprechenden Künstler/innen und Projekten auch wichtige 
Wortführer/innen. 
362 Vgl. Bishop 2012. 
363 Ebd., S. 30. 
364 Dabei hat Dellers Arbeit unterschiedliche mediale Ausprägungen gefunden. Da ist einerseits das Re-Enactment am 17. Juni 
2001, aber auch ein Film von Mike Figgis, dem Regisseur von Leaving Las Vegas (1995) und Timecode (2000), der dieses Event als 
Ausgangspunkt für seine Auseinandersetzung mit der Thatcher-Regierung nutzt. Darüber hinaus gibt es eine von Artangel 
herausgegebene Oral-History-Publikation von Deller, in die Interviews mit Beteiligten Eingang gefunden haben (The English Civil 
War Part II: Personal Accounts of the 1984–85 Miner’s Strike, London 2002), sowie ein Archiv (The Battle of Orgreave Archive [An 
Injury to One is an Injury to All], 2004), das inzwischen in den Besitz der Tate übergegangen ist. 
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Kunst als „a politics for a so-called non-political age. And Jeremy Deller is busy at work on giving it artistic 
form.“365 Hall hebt besonders hervor, dass Deller jene ins Blickfeld rückt, „who are sometimes 
considered to be unimportant, or not worth listening to […]. He believes they should be valued for what they are – 
their voices heard, their practices celebrated – and that one way of doing that is to re-deploy them as sources of new 
artistic work in a modern idiom.“366 Deller umkreist in seiner Arbeit das Thema der Zugehörigkeit 
und der Identifikation zum Beispiel im Kontext von Gewerkschaften, Theaterclubs, 
Polizeieinheiten, Bands, Ortschaften, Fanclubs oder Gangs. In bestimmten Formationen, etwa als 
Re-Inszenierung von Straßenschlachten, Konzerten, Paraden oder Ausstellungen, bringt er 
soziale Gefüge zur Aufführung und macht sie anschlussfähig für Rezipienten, wobei er ganz und 
gar auf die Selbstinszenierungsbereitschaft seiner Kollaborateure vertraut. Als Initiation in die 
Arbeit mit sozialen Gruppen, die mit Procession (2009) in Manchester eine Art Höhepunkt findet, 
bezeichnet Deller sein Projekt Acid Brass (1997).  
 
„[...] I decided to try to get a brass band to agree to perform a repertoire of acid house music. [...] 
The experience taught me a lot about working with the public. I realised that I didn’t have to make 
objects anymore. I could do these sort of events, make things happen, work with people and enjoy it. I 
could do these messy, free-ranging, open-ended projects, and that freed me up from thinking about 
being an artist in a traditional sense. I had been liberated by a brass band.“367 
 
Dass Deller es in den 1990er-Jahren noch als Befreiung erfährt, als Künstler keine Objekte im 
klassischen Sinne mehr herstellen zu müssen, sondern einen konzeptuellen Zugang à la Fluxus 
wählen zu können, passt zum unbedarften Image, das sich der Künstler-Amateur Deller, der 
immer wieder auf seine „incapabilities“ und seinen „lack of any technical skill as an artist“ verweist, 
gerne zuspricht.368 Auch korrespondiert sein Ansatz „[to] do these messy, free-ranging, open-ended 
projects“ hervorragend mit der Arbeitsweise vieler, mit denen Deller bevorzugt kooperiert, 
insbesondere mit Jugendlichen. Vor allem sein musikalisches Repertoire aus Indie-Rock und 
Techno bezieht Deller aus seiner eigenen Jugend, auf die er so immer wieder zurückkommt und 
die für ihn einen gewissen Leitbildcharakter behält. Doch auch die heutige Jugend und ihre 
Subkulturen sind ein immer wiederkehrendes Thema. In gewissem Umfang bietet die 
Zugehörigkeit Dellers zur „Künstler-Klasse“ die Möglichkeit, weiterhin die Vorteile der Sphäre 
                                                
365 Stuart Hall: „Jeremy Deller’s Political Imaginary“, in: Jeremy Deller: Joy in People, Ausst.-Kat. Haward Gallery, London; WIELS 
Center for Contemporary Art, Brüssel; Institute of Contemporary Art, University of Pennsylvania, Philadelphia; Contemporary 
Art Museum St. Louis, London 2012, S. 81–89, hier S. 89. 
366 Ebd., S. 88 f. 
367 Jeremy Deller über Acid Brass, 1997, in: Ausst.-Kat. London u. a. 2012, S. 66. 
368 Jeremy Deller im Interview mit Freire Barnes anlässlich der Eröffnung des Britischen Pavillons auf der Biennale von Venedig, 
2013, in: Freire Barnes: „Meet the Artist: Jeremy Deller“, in: Time Out Magazine, www.timeout.com/london/art/meet-the-artist-
jeremy-deller (letzter Zugriff: 30. Mai 2014). 
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der Jugend auszukosten, und zwar nach Art eines (noch) nicht im klassischen Sinne produktiven, 
doch umso mehr kreativen, selbstbespiegelnden, konsum- und peergroup-orientierten Lebens. 
Allein der Begriff „Jugend“ umreißt „ein soziales Deutungs- und Verständigungskonstrukt, das als 
diskursives Feld der Selbstvergewisserung der Gesellschaft dient“.369 Hervorgebracht von den Älteren, ist 
der Diskurs um die Jugend seit jeher eine Geschichte von Perspektiven und Projektionen, die auf 
komplexe Weise gesellschaftliche Trends und Ängste widerspiegeln. Damit ist die Jugend von 
vorneherein als „diskursives Konstrukt Schauplatz von politischen und ideologischen 
Auseinandersetzungen.“ 370  Der Zugang zu den Praktiken der Jugend ist insofern für einen 
soziologisch interessierten Künstler von herausragendem Interesse, da es hier eine Schnittstelle 
unterschiedlicher Wirklichkeitsmodelle gibt. Acid Brass schlägt eine Brücke, die unterschiedliche 
Generationen und Kulturen über die Musik miteinander verknüpft und so auf ein Gemeinsames 
zielt. 
Die Tradition der britischen Brassbands ist eng mit der Geschichte der Arbeiterklasse zur Zeit 
der frühen Industrialisierung Großbritanniens verbunden. Sie waren, im Gegensatz zu den 
Blechbläserensembles der Symphonieorchester, überwiegend Werkskapellen, die von den 
Fabrikbesitzern auch finanziell unterstützt wurden. Ihr Repertoire reicht heute von 
Klassiktranskriptionen aus beliebten Opern und Operetten über eigens für Brassbands 
komponierte Stücke – etwa Sunset Rhapsody von Eric Ball – bis hin zu Unterhaltungs- und 
Filmmusik wie John Williams’ Stücke für Star Wars. Manche Werkskapellen erlangten ein so 
hohes Ansehen, dass sie nicht nur neue Arbeiter anzogen, sondern auch für das jeweilige 
Fabrikprodukt warben – und somit für Corporate Identity im besten Sinne standen. Zusammen 
mit kirchlichen und privaten Brassbands zählte man in Großbritannien um 1900 noch annähernd 
20.000 Formationen, die in regelmäßigen feierlichen Wettbewerben ihr musikalisches Niveau 
stetig steigerten. Noch heute gibt es zahlreiche Brassbands mit einer über 150-jährigen Tradition. 
Doch mit der Montan- und Hafenindustrie schwinden auch die Brassbands in Großbritannien; 
längst haben sie ihre einstige Bedeutung als breite „Volkskunst“ eingebüßt. Über den sozialen 
Charakter der Musik, die im Jugendalter und weit darüber hinaus zur Identitätsbildung und 
Selbstverortung beiträgt, reflektiert Deller den Übergang von einem industriellen in ein 
postindustrielles Land.  
Anlässlich seines Acid Brass-Projekts brachte Deller zusammen mit dem Komponisten Rodney 
Newton die traditionsreiche Brassband „The Fairey Band“ des Flugzeugherstellers Fairey 
Aviations aus Stockport bei Manchester mit ihren zum Teil hochbetagten Mitgliedern dazu, 
bekannte Acid-House- und Detroit-Techno-Tracks einzuspielen. Das erste Acid Brass-Konzert 
                                                
369 Gabriele Klein: Electronic Vibrations. Pop Kultur Theorie, Hamburg 1999, S. 57. 
370 Ebd. 
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fand am 1. März 1997 im Liverpool Institute for Performing Arts (LIPA) statt. Es folgten weitere 
Auftritte der Fairey Band auf Technofestivals, die ein so großer Erfolg waren, dass bald ein 
Album produziert wurde. Die künstlich kombinierten Musikrichtungen und das, wofür sie stehen, 
könnten unterschiedlicher nicht sein: auf der einen Seite eine altmodisch erscheinende, eng mit 
der britischen Arbeiterklasse verbundene Musiktradition, in der eine veritable Band mit ihren 
gewaltigen Blasinstrumenten gemeinsam zum Fest aufspielt. Auf der anderen Seite steht mit Acid 
House eine sehr viel jüngere Musikrichtung, welche die Jugendkultur in Großbritannien Ende der 
1980er-Jahre ähnlich stark prägte wie der Punk in den 1970ern. Hier ist es der weitgehend 
„offstage“ agierende, geradezu entkörperlichte DJ an seinem Mischpult, der mit Acid House 
elektronisch die Tanzenden durch die ecstasygeschwängerten After-Hour-Parties manövriert und 
einer scheinbar entpolitisierten, hedonistischen „No-Future-Generation“ einen neuen, 
„ursprünglichen“, text- und melodielosen, reinen Rhythmus offeriert. Derrick May (Rhythim is 
Rhythim), der sogenannte „Philosoph“ des Detroit Techno, dessen Track Strings of Life ebenfalls 
von der Fairey Band gespielt wurde, erklärt die Eigenarten seiner Musik wie folgt: 
 
„Factories are closing and people are drifting away, the old industrial Detroit is falling apart, the 
structures have collapsed. It’s the murder capital of America. Six year olds carry guns and 
thousands of black people have stopped caring if they ever work again. If you make music in that 
environment it can’t be straight music. In Britain you have New Order, well our music is the new 
disorder.“371  
 
Die rauen Arbeiterstädte Detroit und Manchester haben als ehemalige Vorzeigestädte der 
industriellen Revolution, die sich nun im Niedergang befinden und nach einer neuen Identität 
suchen, viel gemeinsam. Auch im provozierenden Kultur- und Generationen-Clash von Acid 
Brass gibt es verbindende Unterströmungen, die in der Musik anklingen und offenbar intuitiv 
verstanden werden. Die gewaltige physische Präsenz einer akustischen Blaskapelle in Uniform auf 
der Bühne ermöglicht eine ästhetische Erfahrung, die in der entrückten House-Welt fremd 
geworden ist. Driften die Club-Besucher/innen hier doch vielmehr durch Atmosphären, die am 
Regler erzeugt werden und kein räumliches und zeitliches Zentrum mehr kennen. Und doch 
eröffnet sich auf der Grenze eine Vermittlungszone, die beide Seiten auskosten. Dellers neu 
geschaffene hybride Musikrichtung des Acid Brass hat inzwischen eine eigene, über den 
Kunstkontext hinausgehende Tradition begründet. Die Fairey Band wird auch heute noch immer 
zu den größten Musikfestivals Großbritanniens eingeladen, 2011 gab sie ein neues Album heraus. 
                                                
371 Zit. nach Stuart Cosgrove: „Seventh City Techno“, in: The Face, Nr. 97, Mai 1988, S. 86–89, hier S. 88. 
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Diese weiteren Entwicklungen finden unabhängig von Deller statt, der lediglich die 
Initialzündung gegeben hat.372  
Für die Zukunft sind weitere hybride Musikrichtungen akustischer Bands, die Coverversionen 
spielen, in Dellers Werk angekündigt. In der jeweiligen Musikrichtung gespeichertes kulturelles 
und soziales Wissen erfährt in durch Acid Brass vorgeprägten Projekten eine Re-Konfiguration bis 
hin zur Transformation, die im Live-Event tatsächlich gelebt wird.  
Deller kommt immer wieder auf die verbindende, identitätsstiftende Kraft der Musik, die 
kollektive Erfahrung des gemeinsamen Musikmachens und -hörens zurück. So auch anlässlich 
der Paraden, die er 2004 in San Sebastián und 2009 in Manchester organisierte. Die Musik ist ein 
tragendes Element des Festumzugs. Der gemeinsame Rhythmus verbindet die Gruppe innerhalb 
des Umzugs, aber auch den Umzug mit dem Publikum, das in den Rhythmus singend, rufend, 
klatschend oder tanzend einfällt. Im Zuge der Eröffnung der Manifesta 2004, die von 
Massimiliano Gioni und Marta Kuzma in San Sebastián kuratiert wurde, realisierte Deller die 
Social Parade (2004), einen Festumzug, der am Abend des Tages stattfand, an dem vor Ort die 
vierte Demonstration in Folge für bessere Arbeitsbedingungen ihr Ende gefunden hatte. Im 
Gegensatz zur Demonstration am Nachmittag präsentierte sich am Abend eine bunte Mischung 
von Erwachsenen und Kindern, die sich zu 26 Gruppen formierten – darunter Mitglieder der 
Spanischen Gesellschaft für Blinde, homosexuelle Aktivisten, Rentner, Schulkinder, Blutspender, 
Tanzgruppen, Musikkapellen und viele mehr. Es entstand ein „anderes“ Porträt der Stadt mit 
ihren unterschiedlichen (Interessen-)Gruppen. Der offizielle Manifesta-Flyer bezeichnet die 
Parade als „a specific cross-section of San Sebastián, that presents the city’s hidden social groups and associations. 
Deller offers this arbitrary day of celebration, harking back to no particular anniversary or event, as a way to 
challenge the use of public space.“373 Die Parade führte die Gruppen zur Eröffnungsveranstaltung der 
Manifesta, die durch den spanischen Kulturminister feierlich eingeläutet wurde. Pablo Lafuente 
findet allerdings kritische Worte für Dellers Parade:  
 
„Deller succeeded in convincing 400 people to march around the city apparently in a spirit of joy. But 
from the outset there were problems in defining the audience and in selecting the participants, which 
meant that it was flawed as a representation, and therefore failed to have any social repercussion, 
regardless of whether or not intended it to have. [...] Deller relativised there different aspirations and 
                                                
372 Acid Brass ist nicht der einzige Impulsgeber für eine Wiederentdeckung der Brassbands. Ein Jahr vor Acid Brass ist der viel 
beachtete und preisgekrönte Film Brassed Off von Mark Herman in die Kinos gekommen und hat die Aufmerksamkeit einer 
breiten Masse wieder auf die Brassbands gelenkt. Seit Emir Kusturicas Time of the Gypsies (1988) mit der Filmmusik von Goran 
Begovic und seiner Wedding and Funeral Band stehen die Brassbands im Balkanstil für eine andere wiederentdeckte 
Musikrichtung. Die Rebirth Brass Band aus New Orleans ist ebenfalls eine Formation, die seit 1988 die „Marching Band 
Tradition“ in New Orleans mit Funk, Soul, Hip-Hop, Rhythm & Blues und Jazz verbindet und 2012 für ihre Musik den Grammy 
Award erhielt. Zuletzt erregte die bayrische Band Brassbanda, der es gelungen ist, bayerische Volksmusik clubtauglich zu machen, 
Aufmerksamkeit.  
373 Offizieller Flyer der Manifesta 5, zit. nach Lafuente 2004, S. 2. 
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claims, and ignored the extreme inequalities in terms of access that the groups taking part in his 
parade experience.“374 
 
„Hidden“ seien manche Gruppen allenfalls für das Kunstpublikum der Manifesta-Eröffnung, 
nicht jedoch für die Bevölkerung San Sebastiáns. Lafuentes Kritik, dass die Parade es versäumt 
habe, die Stadt und ihre Strukturen auf kohärente und aussagekräftige Weise zu repräsentieren,375 
zeugt von einem geradezu analytischen Anspruch an die Kunstform der Parade, der durch die 
Ankündigung – „presents the city’s hidden social groups“ – sicherlich geweckt worden ist. Die Kritik 
vergisst dabei, dass das Medium der Parade eines der Behauptung und nicht der Analyse ist. Die 
Parade tritt stets mit allumfassendem Anspruch auf, der einen bestimmten Blick auf die 
Gesamtheit einer Stadt verabsolutiert und dabei das Scheitern dieses Anspruchs sozusagen 
wesensmäßig in sich trägt, da andere Blickwinkel demonstrativ ausgeblendet, ja im Pomp 
übertrumpft werden. Auch Lafuentes Kritik an der Tragweite der Parade, die er dadurch 
eingeschränkt sieht, dass „the timing and publicity were clearly biased towards an art audience“, was er als 
„preaching to the converted“ und damit als verfehlt empfindet, zielt ins Leere; denn dies entspricht im 
Grunde der Funktionsweise der Parade, deren hauptsächliche Aufgabe eben gerade in der 
Adressierung jener bereits „Konvertierten“ besteht. Möglicherweise eröffnete sich jedoch diesen 
Konvertierten im Falle der Parade von San Sebastiàn auch deshalb keine neue Perspektive auf 
den Kontext der Manifesta 5, da Deller hier mit künstlerischen Mitteln zu unterschwellig 
arbeitete.376 
2009 fand mit Procession in Manchester ein vergleichbares, allerdings umfänglicheres und 
ästhetisch stärker durchdrungenes Projekt statt, in dem sich die inzwischen gereiften Ansätze 
miteinander verbinden konnten. Was hier zur Aufführung kam, waren keine sozialen Gruppen, 
wie Social Parade noch vermuten ließ. Es waren unterschiedlichste flüchtige Repräsentationen des 





                                                
374 Lafuente 2004, S. 4. 
375 Ebd. 
376 Daran mag es auch liegen, dass Social Parade in Dellers bislang umfänglichstem Katalog (Ausst.-Kat. London u. a. 2012) in der 
Aufzählung der „Works 2000–2007“ nicht auftaucht. Social Parade wird sozusagen erneuert und zugleich ersetzt durch Procession 
(2009). 
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b) Der Künstler als Amateur 
 
„Against the background of a society that prizes economic success above all else, Deller has 
consistentely championed the aesthetics of amateurs – whether re-enactment societies, fans, folk 
artists, or passionate hobbyists – whose pursuits, as the root of the word suggests, are chiefly fueled by 
love.“377 
 
Wie Ralph Rugoff, Direktor der Hayward Gallery in London, in seinem Aufsatz unter dem Titel 
„Middle Class Hero“ anlässlich Dellers groß angelegter Retrospektive Joy in People in seinem Haus 
betont, sei Amateurismus die treibende Kraft für denjenigen Künstler, den der Autor als „game 
changer“ beschreibt.378 Dem „lack of skills as an artist“ steht eine besondere Akzentuierung seines 
edlen („fueled by love“), guten („fundamentally egalitarian“), ideengeleiteten und nicht kommerziellen 
(„more interested in ideas than money“) Ansatzes gegenüber,379 der sich auf die Konzeptkunst der 
1960er- und 1970er-Jahre, auf Fluxus und die Anfänge der Socially Engaged Art berufen könnte. 
Dass diese Historisierung weder von Deller noch seinen Interpreten vollzogen und stattdessen 
die Innovation des Ansatzes immer wieder herausgestellt wird, liegt in der Vorgehensweise des 
Amateurismus, sich außerhalb des „professionellen“ Feldes und dessen Tradition zu verorten, 
begründet. 
Im Zuge einer zunehmenden Mediatisierung der Kultur und gleichzeitigen Verbreitung von 
Fotoapparaten und Super-8-Kameras nutzten die Künstler/innen der frühen Konzeptkunst die 
Ästhetik des Amateurismus ebenso, wie sie sich des Amateurs selbst als Mitspieler bedienten. 
Andy Warhol setzte in seiner Video-Arbeit Kiss (1963) nicht nur die primitive Amateurtechnik 
des Super-8-Films ein, sondern auch Amateurschauspieler, „the leftovers of show business, turned down 
at auditions all over town ... People whose talents are hard to define and almost impossible to market.“380 Die 
Konzeptkunst kultivierte den Amateurismus insbesondere in ihrer dokumentarischen 
Verwendung von Fotografie und Text, wobei die Produktionsmittel lediglich als Übermittler 
einer Idee fungierten und damit dem Material- und Oberflächenfetischismus einer scheinbar 
autonomen Malerei widersprachen. Oftmals ging es dabei um die Infragestellung kultureller 
Codes, die durch das Aufscheinen eines Fehlers in der systematischen repetitiven Anwendung 
des Codes erst sichtbar wurden. Deller, der Warhol 1986 bei dessen Ausstellungseröffnung in der 
Anthony d’Offay Gallery in London traf und um ein Autogramm auf seiner mit dem Gesicht des 
                                                
377 Ralph Rugoff: „Middle Class Hero“, in: Ausst.-Kat. London u. a. 2012, S. 9–21, hier S. 19. 
378 Ralpf Rugoff, zit. nach Charlotte Higgins: „Jeremy Deller, Turner Prize Winner, to Have Hayward Gallery Retrospective“, in: 
The Guardian, 6. Dezember 2011; www.theguardian.com/artanddesign/2011/dec/06/jeremy-deller-retrospective-hayward-gallery 
(letzter Zugriff: 28. August 2014). 
379  Patrick Barkham: „Jeremy Deller: ,I’m more interested in ideas than money‘“, in: The Guardian, 29. Januar 2012; 
www.theguardian.com/artanddesign/2012/jan/29/jeremy-deller (letzter Zugriff: 30. Mai 2014). 
380 Andy Warhol: The Philosophy of Andy Warhol (From A to B and Back Again), New York 1977, S. 83. 
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Wham!-Sängers George Michael bedruckten Tasche bat, wurde von Warhol zunächst in sein 
Hotel und dann in die Factory nach New York eingeladen, „doing something for MTV“.381 Deller 
zögerte nicht, das Angebot anzunehmen. Später sollte er selbst wie Warhol in immer neuen 
kollaborativen Projekten an der Unterwanderung der Unterscheidung von „high“ und 
„low“ arbeiten. Schon die historischen Avantgarden der 1920er-Jahre bezogen den „amateur-
producer (or the non artist artist)“382 in ihre Konzeptionen mit ein – sei es als Publikum, als Darsteller 
oder als Produzenten, in jedem Fall als eine Art Kollaborateur. Der Amateur diente als 
Mittlerfigur zur proletarischen Klasse, deren technische Fähigkeiten mitunter geschätzt und für 
zahlreiche kulturelle Projekte gebraucht wurden. Die Figur des Amateurs ist eine des stetigen 
Grenzwechsels und wird insbesondere dort wirksam, wo es um die Rekonfiguration kultureller 
Hierarchien geht. Auch die Identifikation des Künstlers oder der Künstlerin mit dem Amateur ist 
als Zeichen eines Bestrebens der Kunst nach Autonomie zu deuten, ohne die der künstlerische 
Ausdruck sein kritisches Potenzial einbüßen würde. Diese Paradoxie beschreibt Rugoff mit dem 
Begriff des „professional amateurism“. 
 
„Admittedly, within the context of the art gallery they are typically presented under the name of 
professional artist. But any claim to authorship is nevertheless complicated in these works, especially 
as they occupy a troublesome threshold position between the amateurish and the professional. 
Contaminating the clarity of conventional distinction, the works appear, in fact, under the sign of a 
paradoxical ,professional amateurism‘.“383 
 
Auch Verena Krieger zeigt in ihrem Artikel unter dem Titel „Sieben Arten, an der Überwindung 
des Künstlersubjektes zu scheitern. Kritische Anmerkungen zum Mythos vom verschwundenen 
Autor“, dass Ansätze wie die Arbeit mit Amateuren oder als Amateur „zwar höchst produktiv sein 
können, jedoch letztlich rein instrumentellen Charakters sind, da in ihnen das kognitive Schöpfer-Ich nicht nur 
nicht ausgeschaltet wird, sondern stets letzte Instanz des kreativen Vorgangs bleibt und als solche auch 




                                                
381 Barkham 2012. 
382 Roberts 2008, S. 17. 
383 Ralph Rugoff: „Other Experts“, in: Kook-Anderson / Fitzsimmons 2008, S. 9–14, hier S. 14. 
384 Verena Krieger: „Sieben Arten, an der Überwindung des Künstlersubjektes zu scheitern. Kritische Anmerkungen zum Mythos 
vom verschwundenen Autor“, in: Martin Hellmold u. a. (Hrsg.): Was ist ein Künstler? Das Subjekt der modernen Kunst, München 2003, 
S. 117–146, hier S. 146. 
 122 
c) Procession, Manchester, 2009 
 
Am einem Sonntag, dem 5. Juli 2009, findet in Manchester Dellers Procession statt.  (Abb. 32) Im 
Vorfeld ist der Künstler, unterstützt von einer ganzen Reihe von Helfer/innen, mit den 
unterschiedlichsten Gruppen der Stadt in Kontakt getreten, hat sich vorgestellt, sein Vorhaben 
dargelegt, sich aus dem Leben seiner Gesprächspartner erzählen lassen und hat Mitwirkende 
geworben für seine Manchester-Parade. Sein institutioneller Rückhalt durch „Cornerhouse. 
Centre for Cinema and the Contemporary Visual Arts“, das „Manchester International Festival“ 
und dem Kuratoren zur Verfügung stellenden „The Salford Restoration Office“, aber auch seine 
Auszeichnung als „Turner Prize Winner“, seine Erfahrungen und Kontakte aus früheren 
Projekten, allen voran The Battle of Orgreave und Acid Brass, die vielen Briten durchaus ein Begriff 
sind, öffnen ihm die Türen.  
Eingebunden ist wie in früheren Projekten der Fahnendesigner Ed Hall aus London sowie der 
Fahnenforscher Nick Mansfield, Direktor des Peoples’ History Museum, Manchester. Ed Hall 
fertigt für die unterschiedlichsten Gruppen nach ihren Vorschlägen Fahnen an – darunter auch 
eine von David Hockney entworfene Fahne für eine Gruppe von Kettenrauchern, „The 
Unrepentant Smokers“: Sie zeigt einen Aschenbecher mit glimmender Zigarette. So 
unterschiedlich wie die einzelnen Gruppen sind auch die Sujets der Fahnen. Dennoch verleiht die 
auf Halls Design zurückgehende Größe, Farbe und Machart der Fahnen der Parade eine 
übergeordnete Struktur. Sie werden an zwei langen Bambusstangen gehalten, zwischen welchen 
eine weitere Bambusstange eingehängt ist, über die ein farbig glänzender, bestickter Fahnenstoff 
mal hoch-, mal querformatig geworfen wird.  
Eine Pfadfinderkapelle führt die Parade an.385 „You’ve got to have the Scouts in a procession“, sagt 
Deller: „It’s almost the law, isn’t it?“386 Abgesehen von der Tatsache, dass die Pfadfinder Hit the 
North von der Art-Punk-Gruppe The Fall spielen, beginnt die Parade also recht konventionell. 
Doch die Überblendung britischer Pfadfindertradition und ihrer Musik mit britischer 
Avantgarde-Rock-Tradition ist auch in Procession ungewöhnlich und von daher programmatisch. 
Die 1976 gegründete Band The Fall besteht im Wesentlichen aus Mark E. Smith, einem 
ehemaligen Dock-Arbeiter aus Manchester, der seiner Musik mit einer nicht im klassischen Sinne 
guten, aber sehr eigenen Stimme mit distinktivem North-Dialekt eine charakteristische Note 
                                                
385 Die Pfadfinderbewegung ist die größte Jugendbewegung der Welt; sie nahm 1907 mit dem englischen General Robert Baden-
Powell ihren Anfang, der vor seiner Pensionierung in seinem Regiment Kundschafter ausbildete. Mit seiner Pensionierung 
verlegte er sich auf die Jugendarbeit und arbeitete ein noch heute für sämtliche Pfadfindervereinigungen gültiges pädagogisches 
Programm aus, das auf die Selbstverantwortung Jugendlicher setzt. Der Schutzpatron der Pfadfinder ist der Ritter St. Georg, der 
einen Drachen getötet haben soll. Nach seinem Vorbild sollen Pfadfinder ritterlich und ehrlich handeln, anderen Menschen 
Freund sein, Hilfsbedürftige und Schwache unterstützen und die Umwelt schützen. Das Abzeichen der männlichen Pfadfinder ist 
eine Lilie. 
386 Jeremy Deller, zit. nach Higgins 2009a. 
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verleiht. Hit the North von 1987 zählt, wie viele weitere Songs in Procession, sicherlich zu Dellers 
persönlichen Favoriten der 1980er- und 1990er-Jahre, und Mark E. Smith, dem „certainly a 
Northern sensibility“ zugeschrieben wird, „one that can be best described as highly discretionary when it comes 
to phoniness“, hat bereits seinen festen Platz in der Geschichte der Stadt Manchester.387 (Abb. 33) 
Auf die Pfadfinder folgt in der Parade ein Wagen, der ein aufwendig gestaltetes Fabrikgebäude 
aus Backsteinen mit rauchendem Schlot und ehemaligen Fabrikarbeiter/innen zeigt. Es ist der 
Festwagen der zahlreichen geschlossenen Baumwollspinnereien (Green Shaw Lane Mill, 
Sunnyside Mill, Swan Lane Mill, Wolfenden and Son Mill und viele mehr), die einst Flaggschiffe 
der Industrialisierung Großbritanniens waren und heute entweder zu Ruinen des 
Industriezeitalters mit unzähligen Proberäumen für Bands oder zu teuren Lofts der „Creative 
Class“ geworden sind. (Abb. 34) Die Sinnbilder des Niedergangs des industriellen Manchester 
bilden somit zusammen mit den Trommeln der jugendlichen Pfadfinder in Punkattitüde den 
Auftakt der Parade. Dadurch werden schon zu Anfang zwei entscheidende Ansätze der Parade 
auf den Punkt gebracht: nämlich ein sowohl generationen- als auch kulturübergreifendes Fest zu 
sein, „part self-portrait and part alternative reality“.388Auf der Ladefläche des folgenden Lastwagens 
befinden sich – ohne weiteren Schmuck – afrikanisch bunt gekleidete Straßenmusiker, die sonst 
im Picadilly Garden mit ihren Trommeln und der Kora, einer westafrikanischen Harfe, um die 
Aufmerksamkeit der Passanten ringen. Hier stehen sie auf ihrer eigenen mobilen Bühne. Die 
Motive für den karnevalistisch aufwendigen Schmuck des nächsten Schleppers stammen aus 
einem Ideenwettbewerb für Schüler/innen, die sich in einer Zukunftsvision die Stadt Manchester 
im Jahr 2050 hatten ausmalen sollen. Angelehnt an das Unterwasserszenario der Gewinnerin des 
Wettbewerbs, Millie Floyd, sind von Kindern in silbernen Taucheranzügen gerittene glitzernde 
Delfine zu sehen sowie ein Unterwasserhotel und pyramidale Konstruktionen, die eine Mischung 
aus Indianertipi und futuristischem Gizeh darstellen.  
 
„Deller likes the idea that there are people who, according to conventional wisdom, ought not to be 
celebrated – which is why, wandering gloomily into view, come the emos and goths who hang out in 
Cathedral Gardens on a Saturday afternoon. Before and behind them putter local authority mobile 
libraries.“389 
 
Die Namen oder Slogans, die sich die Gruppen gegeben haben, sind im Gespräch mit dem 
Künstler entstanden. „Here we are now, entertain us“ nach dem bekanntesten Song der Band 
                                                
387 Katie Hannon: „The Fall: A Manchester Band“, in: Michael Goddard (Hrsg.): Mark E. Smith and the Fall: Art, Music and Politics, 
Farnham und Burlington 2010, S. 33–40, hier S. 39. 
388 Jeremy Deller zu Procession, zit. auf der Webseite von Cornerhouse, www.cornerhouse.org/art/art-events/procession-by-
jeremy-deller (letzter Zugriff: 1. April 2014). 
389 Jeremy Deller, zit. nach Higgins 2009. 
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Nirvana, Smells Like Teen Spirit, haben sich die Emo-Kids 390  aus den Cathedral Gardens 
ausgewählt; sie haben sich Deller zufolge auch gewünscht, dass ihre Fahne „a distressed union flag, 
the town hall, the Urbis building, a steel-studded belt, a ring through a fat lip“391 zieren soll. (Abb. 35) Eine 
Zutat der Künstler Deller und Hall ist demnach das Schwarz-Weiß-Porträt einer schwarz- und 
langhaarigen weiblichen Figur mit schwarzen Lippen und in die Augen eingeschriebenen 
Pentagrammen. Diese gegenüber der anderen sehr aufwendig gestaltete Fahne mit der selbst 
gewählten Heraldik in den bekannten Lieblingsfarben der Kinder – Schwarz, Rot, Pink und Weiß 
– zählt in ihrer Ästhetik zu den ansprechendsten des gesamten Zuges. Die Fahnen anderer 
Gruppen – beispielsweise jene mit dem Slogan „We miss the World of Twist“ von etwa zehn Fans 
einer ehemaligen Indie-Punkband aus Manchester, die als „Artist’s Artist“ oder „Musician’s 
Musician“-Band unter Kennern wie Deller und nachfolgenden Bands wie zum Beispiel Oasis, die 
einige Songs von World of Twist gecovert haben, als Geheimtipp gilt – tragen allein den Titel 
und sind weniger aufwendig gestaltet. Auch sind die Gruppenmitglieder unauffällig gekleidet, 
ohne gemeinsames Erkennungszeichen oder gar Kostüm. Wie viele andere Teilnehmer/innen 
sind sie in ihrer Alltagskleidung erschienen, die jedoch gewisse Rückschlüsse über die 
„Gruppenzugehörigkeit“ zulässt. Der Schriftzug „Lest we forget“ bildet den Auftakt eines 
integrierten Trauerzugs aus einer von schwarzen Pferden gezogenen Leichenkutsche und vier 
Oldtimer-Leichenwagen mit Blumengestecken, die mitunter an Harald and Maude denken lassen, 
in diesem Kontext aber das Gedenken an vier ehemalige Clubs im Nord-Westen der Stadt, 
darunter das Hacienda, das Wigan Casino und der Bolton’s Burnden Park, wachhalten sollen. 
Nach einer Gruppe von Rosenköniginnen aus Stratford haben auch die lokalen „boy racers“ mit 
ihren getunten Autos und wummernden Soundsystemen ihren Auftritt. Sonst treffen sie sich, 
nicht gerade zum allgemeinen Gefallen, nächtens auf dem Parkplatz hinter Toys “R” Us. In 
Procession können sie ihre persönlichen Statussymbole einem großen Publikum vorführen. Wie 
zuvor bereits in Acid Brass werden auch hier unterschiedliche Generationen und ihre spezifische 
Kultur miteinander verbunden. Der Generationenkonflikt ist innerhalb von Procession nicht etwa 
aufgehoben, sondern wird zu einer der vielen sichtbaren Nahtstellen der sozialen Textur, die hier 
zur Aufführung kommt.  
 
                                                
390 „Emo“ ist ein Kunstwort und steht für „Emotional Hardcore“, ein Subgenre des Hardcorepunks, ähnlich dem Grunge,das in 
den 1980er-Jahren aufkam und sich durch die stärkere Betonung von Gefühlen, wie z. B. Verzweiflung und Trauer, und die 
Beschäftigung mit gesellschaftlichen und zwischenmenschlichen Themen auszeichnet. Etwa seit dem Jahr 2000 wird mit Emo 
auch eine kommerzielle, jugendkulturelle Modeerscheinung bezeichnet, die Elemente von Punk und Gothic integriert, die mit 
dem gleichnamigen Musikstil nicht unbedingt in Verbindung stehen. 
391 Der Künstler im Interview mit Simon Hattenston; zit. nach Simon Hattenston: „Scouts of Manchester – follow me!“, in: The 
Guardian, 15. Juni 2009; www.theguardian.com/artanddesign/2009/jun/15/jeremy-deller-procession-manchester-festival (letzter 
Zugriff: 3. April 2014). 
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„As a microcosmos of his art as a whole, Deller’s Procession picks up the facets of local life that are 
rarely spoken of. He includes the parts that consensus thinking leaves out or brushes aside, integrates 
the rogue elements that interrogate and disrupt the consensus, revealing adis-sensus that prevents us 
from becoming too comfortable with who we are.“392 
 
Die Titel und Slogans, die sich die Gruppen hier geben oder geben lassen, entspringen weniger 
politischen oder religiösen Glaubensbekenntnissen als vielmehr Popsongs, Plattencovern und 
Comicheften. Was sich hier vorstellt, ist keine Industrieprozession, aber auch kein Notting Hill 
Carnival, sondern eine eigentümliche Überblendung von beidem. Das Bezugsfeld ist teilweise 
produktions-, überwiegend jedoch freizeit- und konsumorientiert. Es handelt sich dabei nicht um 
eine karnevalistische Umkehrung der Verhältnisse, sondern vielmehr um das Bestreben, ein 
Spiegel gegenwärtiger Verhältnisse zu sein. Während sich die dominante Kultur selbst als „die 
Kultur“ repräsentiert, als „the most natural, all embracing, universal culture“,393 zeigt sich in Procession 
eine Vielzahl von Subkulturen, die zum Teil mit der dominanten Kultur in Konflikt stehen und 
diese zu ändern, ihr zu trotzen oder sie gar zu stürzen versuchen. Jugendkulturen in ihrer „search 
for pleasure and excitement“, die viele als das hervorstechende Merkmal der „delinquent subculture of the 
gang“ beschreiben, teilen ebenso fundamentale Eigenschaften mit ihrer Elterngeneration, wie sie 
bestimmte andere Eigenschaften zurückweisen.394 Deller setzt auf beide Anteile, um etwas Neues 
zur Aufführung und vielleicht auch zur Entstehung zu bringen. Sehr bewusst ist er sich dabei 
über die Bedeutung von Style bis hin zu einer „kaum mehr steigerungsfähigen Selbstemblematisierung“, 395 
in der Konsum und Kreativität ineinander übergehen, wie bei den Emos oder den „boy racers“.  
 
„The sub-cultures could not have existed without the growth of a consumer market specifically 
geared to youth. The new youth industries provided the raw materials, the goods: but they did not, 
and when they tried failed to produce many very authentic or sustained ,styles‘ in the deeper sense. 
The objects were there, available, but were used by the groups in the construction of distinctive styles. 
But this meant, not simply picking them up, but actively constructing a specific selection of things 
and goods into a style. And this frequently involved [...] subvering and transforming these things, 
from their given meaning and use, to other meanings and uses. All commodities have a social use 
and thus cultural meaning.“396 
 
                                                
392 Rob Young: „Strings of Life“, in: Ausst.-Kat. London u. a. 2012, S. 137–143, hier S. 143. 
393 John Clarke u. a.: „Subcultures, Cultures and Class: A Theoretical Overview“, in: Stuart Hall und Tony Jefferson (Hrsg.): 
Resistance through Rituals. Youth Subcultures in Post-war Britain, London 1976, S. 9–74, hier S. 12. 
394 Vgl. ebd., S. 13. 
395 Hans Georg Soeffner: Gesellschaft ohne Baldachin. Kultur und Religion in der pluralistischen Gesellschaft, Frankfurt am Main 2000, S. 261. 
396 Clarke u. a. 1976, S. 54. 
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In der (globalen) Konsumgesellschaft ist der Konsum von Waren und kulturellen Gütern immer 
auch ein Spiel mit Symbolen und Bedeutungen. Der Konsum dient der Ästhetisierung des Alltags 
und als Mittel der Identitätsbildung. Deller versteht Konsumenten nicht als hilflos Irrende im 
Dschungel der Waren, Zeichen und Symbole, sondern vielmehr als Experten im Umcodieren 
und der eigensinnigen Verarbeitung kultureller Codes auch gegen die Intention der 
Marktwirtschaft. Schon in den Namen der beteiligten Gruppen, wie „My Favorite Record“, „The 
Adoration of the Chip“, „Sporting Mascots“, „My Favourite Thing“, „The Best Bacon Rolls in the World“, 
„The Best Dressed Dude in Bury“, werden gerade die „kommerziellen“ Anteile der selbst gewählten 
„Communities“ hervorgehoben. Wobei beispielsweise „Valerie’s Snack Bar“, eine kleine, 
zusammengezimmerte Bar aus der stadtberühmten Markthalle Bury Market in der Nähe der 
Cathedral Gardens, die offenbar seit vielen Jahren „The Best Bacon Rolls in the World“ serviert, 
Dellers besondere Aufmerksamkeit erregte, da diese Bar vor allem anderen ein wichtiger sozialer 
Treffpunkt für ältere Menschen aus der Gegend ist, ein „OAP youth club“, wie der Künstler es 
ausdrückt, wobei „OAP“ für „Old Aged People“ steht.397 (Abb. 36) Die soziale Dimension des 
Konsums wird durch eine originalgetreue Replik von Valerie’s Snack Bar in Procession in den 
Mittelpunkt gestellt. Den Fotografien nach zu urteilen, waren es jedoch nicht die Stammgäste, die 
sich hier in feierlichem Umzug durch die Stadt fahren ließen. Die nachgebaute Bar wurde im 
Anschluss an die Parade in der Ausstellung Procession: An Exhibition als Bar mit Werkcharakter 
zum ikonischen Gegenstand, der während der Vernissage allseits extensiv genutzt wurde, 
während in der echten „Valeries’s Snack Bar“ im Bury Market dem angestammten Publikum 
Kaffee und Bacon Rolls serviert wurden. Innerhalb der Ausstellung wurde die Bar zu einem 
Zeichen für Dellers „social surrealism“: „I wanted in a way to try and make something a bit like a procession 
you would see on The Simpsons, a sort of social surrealist event full of bizarre, funny, wrong-seeming things.“398  
Um sich abzugrenzen gegenüber Interpretationen, die seine Arbeit als „sozialen Realismus“ 
vereinnahmen, hat Deller so einen Begriff ins Spiel gebracht, der im Sinne André Bretons auf die 
innerweltliche „höhere Wirklichkeit“ zielt, die sich der „Herrschaft der Logik“ entzieht, um die „Lösung 
der wichtigsten Lebensprobleme“ schlafwandlerisch anzugehen.399 Deller selbst charakterisiert den viel 
zitierten Begriff des „sozialen Surrealismus“ wie folgt: „It’s just simply the strangeness of the 
everyday.“400 Es scheint, als habe es nicht im Interesse des täglichen Publikums von Valerie’s Snack 
Bar gelegen, als bizarr, lustig oder irgendwie verkehrt wahrgenommen zu werden, während es wie 
in einem rollenden Käfig dem Publikum am Straßenrand vorgeführt wird. Hingegen besetzt das 
                                                
397 Procession. Jeremy Deller, Ausst.-Kat. Manchester International Festival, Manchester 2010, S. 96. 
398 Jeremy Deller: „Procession, 2009“, in: Ausst.-Kat. London u. a. 2012, S. 166. 
399 Andre Breton, Manifest des Surrealismus (1924). 
400 Jeremy Deller in einem Interview mit Susanna Davies-Crook, in: Susanna Davies-Crook: „Jeremy Deller: Joy In People“, in: 
Dazed & Confused Magazine, 2012, www.dazeddigital.com/artsandculture/article/12852/1/jeremy-deller-joy-in-people (letzter 
Zugriff: 27. Mai 2014). 
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Ausstellungspublikum jene Bar in späteren Ausstellungssituationen, ohne Schwierigkeiten mit der 
Identifikation zu bekommen; schließlich zählt die Besetzung kunstferner Etablissements längst 
zum guten Ton der Ausstellungs- und Vernissagepraxis.  
Für die täglichen „OAP“-Besucher von Valerie’s Snack Bar mag der Anreiz, sich an der Parade zu 
beteiligen, auch deshalb nicht allzu groß gewesen sein, weil sie sich in keinem erinnerten 
historischen Ereignis, wie es bei der sich dem „16th August 1819“, dem Massaker von Peterloo, 
widmenden Gruppe der Fall war, in keinem Objekt der Verehrung wie „The Adoration of the Chip“, 
in keiner Arbeit, wie dem Verkauf der Obdachlosenzeitung „Big Issue in the North“, und in keinem 
Kostüm wie die unter dem Slogan „My Favourite Thing“ auftretenden Schüler oder die „Carnival 
Queens“ hätten objektivieren und damit einen entweder professionellen oder selbstironischen 
Abstand zu sich selbst gewinnen können. Insofern ist es sinnig, dass sich Deller selbst gerne für 
Pressebilder an einem Tisch in der Replik von Valerie’s Snack Bar inszeniert. Die Bar mag ein 
Verweis auf prekäre gesellschaftliche Strukturen sein, in denen sich jene Menschen in 
Ermangelung von Alternativen kreativ einrichten und mit denen Deller in seiner Kunst 
bevorzugt arbeitet. Etwas zu covern, also in neuen Zusammenhängen zu wiederholen und 
gesellschaftlich zu erproben, gehört dabei zu seinen grundlegenden Operationen. Hier handelt es 
sich um das „Cover“ einer Bar, die in der Ausstellung als Kunstwerk funktioniert, jedoch nicht 
mehr als soziale Plattform. 
Dellers Formation der Parade bringt die unterschiedlichsten sozialen Gruppen, von städtischen 
Organisationen bis hin zu informellen Bruderschaften, zueinander. Dabei ist es offensichtlich, 
dass er auf Kontraste setzt, wenn er beispielsweise jugendliche Emos und Gothics im Gefolge 
von Bücherbussen der Stadtbibliothek zeigt. Seine Auswahl favorisiert darüber hinaus Gruppen, 
die mit umstürzlerischen Aktivitäten verbunden sind wie etwa die unter dem Motto „Our Ancestors 
were at Peterloo“ an der Parade teilnehmenden Nachfahren des Aufstands gegen die „Corn Laws“, 
welche hohe Einfuhrzölle für Getreide vorsahen. Die Protestkundgebungen endeten 1819 im 
Massaker von Peterloo, bei dem elf Personen starben und über 400, darunter auch Frauen und 
Kinder, verletzt wurden. Auch „Ramble on“ steht für eine Protestbewegung, bei der am 24. April 
1932 auf dem im Peak District gelegenen Hochplateau „Kinder Scout“ über 400 Wanderer freies 
Wegerecht in der Landschaft forderten. Sie wurden auf dem Rückweg sämtlich wegen 
Landfriedensbruchs verhaftet. Die Massenwanderung abseits öffentlicher Wege war ein Akt des 
Widerstands gegen das restriktive Wegerecht im Vereinigten Königreich und führte Jahre später 
zur Gründung von Nationalparks und zur Öffnung der Landschaft für die Öffentlichkeit.  
Gegen Ende des Zugs spielt die „Shree Swaminarayan Gadi Pipe Band“ aus Bolton, eine Gruppe 
asiatisch-britischer Hindus, in vollem schottischen Ornat mit Kilts und Dudelsack. Die im 18. 
Jahrhundert gegründete Schule des spirituellen Lehrers Swaminarayan ist eine jüngere 
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Reformbewegung des Vishnuismus. Anhänger dieser Linie unterhalten besonders durch 
emigrierte Hindus weltweit Tempel und Zentren, darunter den größten hinduistischen Tempel 
Europas in London, aber auch einen in Bolton. Das Dudelsackspiel stellt eine der vielen 
Aktivitäten der Gemeinden dar, daran erinnernd, dass die Sackpfeife ursprünglich aus Indien kam. 
Die Orchester spielen in ihrem Festgewand eine Mischung aus schottischen und indischen 
Klängen zu vielen offiziellen Anlässen im Vereinigten Königreich und in Indien. So ist die Shree 
Swaminarayan Gadi Pipe Band aus Bolton selbst bereits, ganz ohne Dellers Zutun, ein kulturell 
hybrides Konstrukt. 
Procession dient, ganz im ursprünglichen Sinne der Prozession, der Erinnerung und 
Verräumlichung von Geschichte. Das Geschichtsbild, das Deller hierbei vermittelt, ist eines 
voller Momente der Selbstermächtigung. Er möchte damit nicht nur einen „carnival of alternative 
Britishness“,401 sondern Britishness selbst in all ihren Widersprüchen zum Ausdruck bringen. 
Dellers Titelgebung Procession mag damit in Zusammenhang stehen, obwohl Procession deutlicher 
Kennzeichen der Parade als der Prozession trägt, da die Prozession stärker den gemeinsamen 
Glauben einer Gruppe versinnbildlicht und verräumlicht. Ein gemeinsames Wertesystem ist 
Procession jedoch nicht abzulesen. Vielmehr ließe sich hier ablesen, dass das, was Gesellschaft 
zusammenhält, weniger gemeinsame Werte sind als die Fähigkeit, „to tolerate desires and values 
different from our own“.402 
Die einzelnen Gruppen werden zu Darstellern einer Choreografie, in der scheinbar jedem die 
Möglichkeit gewährt wird teilzunehmen. Doch der Rahmen ist als Parade sehr klar, um nicht zu 
sagen rigide, und Dellers Präferenzen sind allerorts auszumachen. Insofern ist auch Procession von 
vorneherein Beschränkungen unterworfen, die jedoch nie zum Thema werden. Der Künstler 
versetzt sich, kraft seiner institutionell verstärkten Macht, in die Position des Potentaten, vor 
dessen und aller Augen sich das „Volk“ zum Gegenstand der Repräsentation macht. Selbst wenn 
diese gängigen Mustern der Repräsentation zuwiderläuft, so formuliert sie doch einen höchst 
umfänglichen Anspruch, den sich die Politik Manchesters vermutlich niemals anmaßen würde. 
Insofern ist Procession, in Referenz auf Stuart Halls eingangs des Kapitels angeführtes Zitat, 
tatsächlich eine Form der Kunst als Politik für ein unpolitisches Zeitalter, mit allen wirksamen 
Direktiven des Ein- und Ausschlusses. Auch wenn Deller hier die Utopie einer im Fest vereinten, 
konfliktfreien transkulturalen Gesellschaft aufscheinen lässt, bleiben die möglichen Konfliktlinien 
zwischen den einzelnen Gruppen – etwa zwischen „Back of the Toys R Us Car Park, Stockport“ und 
„Mobile Libraries Gave Us Power“ – sichtbar, indem er diese Parolen collageartig zusammenbringt. 
Hervorzuheben ist, dass Dellers Parade viele derer, die in der traditionellen Festkultur 
                                                
401 Young 2012, S. 142. 
402 Rugoff 2012, S. 17 f. 
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Manchesters für sich keinen Platz sehen und sonst möglicherweise sogar pöbelnd am Rande 
stehen (und insofern auch in Erscheinung treten ), integriert. 
Mit Zygmund Baumann könnte man von Procession auch als einem „Karneval der Neotribes“ 
sprechen. Die postmoderne Gesellschaft ist Baumann zufolge durch eine ambivalente 
Gemeinschaftssehnsucht charakterisiert. Als „Karnevalsgemeinschaften“ bezeichnet er kurzweilige, 
auf einen Anlass bezogene „Gemeinschaften des Herausgeputzten“.403  
Baumann hat den Begriff der „Neotribes“ von Michel Maffesoli übernommen. 404  Dieser 
beobachtet seit den 1970er-Jahren eine Umcodierung der gesellschaftlichen Moralität im Sinne 
der Verdrängung einer Sollens- und Pflichtenethik durch eine „Ethik der Ästhetik“. 
Kennzeichnend für das entsprechende ästhetisch orientierte Subjekt, so Baumann, ist neben einer 
Sensibilisierung der sinnlichen Wahrnehmung eine Aufwertung des Körpers als Ort vielfältiger 
Erfahrungen und das Modell eines „Vitalismus“ des Subjekts, das die Semantik der Kultur und 
der Natur miteinander verwebt und sich im Leitbegriff der Kreativität manifestiert. Die 
Ästhetisierung ist ein kollektivistisches Phänomen: Es findet in „neuen Stämmen“ statt, in denen 
sich ästhetische Lebensstile ballen und die sich in gemeinsam ästhetisch aufgeladenen 
Begegnungen, den „Events“, ausdrücken. Postmoderne Gemeinschaften haben Baumann zufolge 
den Charakter von Neotribes. Im Unterschied zu den Herkunftsgemeinschaften der Moderne 
(Nation, Volk, Rasse, Klasse) sei die Zugehörigkeit zu den postulierten Gemeinschaften der 
Postmoderne das Ergebnis einer scheinbar freien, stets revidierbaren individuellen Entscheidung. 
Sie verstünden sich daher als Wahlgemeinschaften. Solche Gangs, Jugendszenen, 
Lebensstilgemeinschaften oder Erlebnismilieus verbindet laut Baumann einzig der Wunsch 
dazuzugehören, und der Zugang wiederum sei vorrangig geregelt über die Möglichkeit zum 
Konsum. Rolf Eickelpasch und Claudia Rademacher bringen das folgendermaßen auf den Punkt: 
 
„Sie können jetzt frei aus dem nahezu unbegrenzten, öffentlich zur Schau gestellten Sinn- und 
Identitätsangebot der verfügbaren Lebensstile auswählen. Das empfinden die Menschen – zu Recht 
– als Befreiung: als das berauschende Gefühl, keinen Beschränkungen des Standes, der Klasse, der 
,Rasse‘, des Geschlechts mehr ausgeliefert zu sein. Die Kehrseite dieser neuen, beglückenden 
Freiheit besteht darin, dass die Anziehungs- und Verführungskraft eines einmal gewählten 
Lebensstiles und Identitätsentwurfs in der Regel von begrenzter Dauer ist.“405 
 
                                                
403 Zygmund Baumann: Flüchtige Moderne, Frankfurt am Main 2003, S. 235; ders.: Moderne und Ambivalenz. Ende der Eindeutigkeit, 
Hamburg 2005. Vgl. auch Jens Kastner: „,Praktische Negation‘ und ,Kontingenz mit Wurzeln‘. Gemeinschaft bei John Holloway 
und Zygmunt Baumann: Die globalisierungskritische Bewegung als Wir und Neotribe“, in: Janine Böckelmann, Frank Meier und 
Claas Morgenroth (Hrsg.): Politik der Gemeinschaft. Zur Konstitution des Subjekts in der politischen Philosophie der Gegenwart, Bielefeld 2008, 
S. 157–176. 
404 Michel Maffesoli: The Time of the Tribes, London 1996. 
405 Eickelpasch / Rademacher 2004, S. 50. 
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Doch habe dieser – einem Unbehagen an einer unübersichtlich und regellos erscheinenden Welt 
geschuldete – Neotribalismus einen unausweichlichen Hang zur Gewalt. Dieser liege in der 
unstabil gewordenen Unterscheidung zwischen dem Eigenen und dem Fremden begründet, die 
ständig neu ausgehandelt werden müsse.  
 
„War das Problem der Moderne ihr Drang, alles Fremde und Unbestimmbare auszuschließen, um 
Ordnung zu stiften, so besteht das Problem der Postmoderne darin, dass in Ermangelung stabiler 
und organisatorisch abgestützter Freund-/Feind- und Innen-/Außen-Schemata die Andersartigkeit 
des Anderen immer wieder aufs Neue bearbeitet werden muss.“406 
 
Die Gruppierungen in Procession wirken in der beschriebenen Weise willkürlich. Ein Mitglied der 
einen Gruppe hätte sich möglicherweise ebenso auch einer anderen Gruppe anschließen können 
– so kann man als ehemalige Baumwollspinnerei-Arbeiterin zugleich auch Kettenraucherin 
und/oder aktive Spaziergängerin sein. Doch scheint die von Baumann aus dem (bloß) 
postulierten Status abgeleitete Anfälligkeit für Gewalt in diesem bunten Treiben weniger 
zwangsläufig. Deller teilt Baumanns pessimistische Haltung gegenüber den Neotribes, die dieser 
„bezüglich ihrer Innenwirkung mit Sekten und hinsichtlich ihrer Außenwirkung mit Nazis vergleicht“,407 
offenbar nicht. Während Baumann in seiner Konzeption offenlässt, „wie sonst außer ,postuliert‘ eine 
Gemeinschaft denkbar ist“, 408  scheint Procession mit der demonstrativen Zurschaustellung 
„herausgeputzter Gemeinschaften“ auch unumwunden nicht mehr und nicht weniger als ein 
demonstratives Postulat zu sein. 
Man könnte Procession als fröhliches Schauspiel der Identifizierung beschreiben. Während das 
Konzept einer vollständigen, ursprünglichen, einheitlichen Identität – im Sinne der großen 
kollektiven Zugehörigkeiten wie Nation, Kultur, Ethnie, Geschlecht – im Zuge der 
Identitätspolitik zunehmend fragwürdig geworden ist, tritt die soziokulturelle Konstruktion von 
Identität als Teil eines komplexen und prinzipiell unabschließbaren Prozesses der Identifikation 
ins Blickfeld. Es geht demnach nicht mehr um Identität, „constructed on the back of some common origin 
or shared characteristics with another person or group, or with an ideal and with the natural closure of solidarity 
and allegiance established on this foundation.“409 Stattdessen zieht Stuart Hall Sigmund Freuds Konzept 
der Identifikation heran, wonach diese den ersten Ausdruck einer emotionalen Bindung zu einer 
                                                
406 Ebd., S. 52. 
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anderen Person darstellt. Identifikation ist von daher grundsätzlich doppelwertig und oftmals in 
sich widersprüchlich. 
 
„Und es gibt keine Identität, die ohne eine dialogische Beziehung zum Anderen existiert. Der 
Andere ist nicht draußen, sondern ebenso im Selbst, in der Identität. Daher ist Identität ein Prozeß, 
Identität ist eine Spaltung. Identität ist kein Fixpunkt, sondern ein ambivalenter Punkt. Identität 
ist auch die Beziehung des Anderen zu einem selbst.“410 
 
Im Gegensatz zu Baumann beschreibt Hall die „neue Ethnizität“ nicht als Verlustgeschichte der 
Moderne, sondern vielmehr als Chance. „Heute müssen wir Identität in neuen Begriffen als einen Prozeß 
der Identifizierung denken, und dies ist etwas anderes. Es ist etwas, das sich mit der Zeit ereignet, das niemals 
völlig stabil ist, das dem Spiel der Geschichte und dem Spiel der Differenz unterliegt.“411 So geht sein Konzept 
der „neuen Ethnizität“ von brüchigen, unsicheren, stets vorläufigen Identitätsformationen und 
Zugehörigkeiten aus. Die „neue Ethnizität“ ist eine Ethnizität, die „die Rolle der Differenz bei der 
Entdeckung ihrer selbst nicht leugnen kann“ .412 
 
„Daher ist die Vorstellung, daß sich Identität außerhalb von Repräsentation befindet – daß es uns 
gibt und dann die Sprache, in der wir uns beschreiben –, unhaltbar. Identität ist innerhalb des 
Diskurses, innerhalb der Repräsentation. Sie wird zum Teil durch die Repräsentation konstituiert. 
Identität ist eine Erzählung (narrative) vom Selbst; sie ist die Geschichte (story, die wir uns vom 
Selbst erzählen, um zu erfahren, wer wir sind).“413 
 
Dabei ist zu bedenken, dass die Konstruktion von Identitäten nur scheinbar auf einer freien Wahl 
oder Kombinationsmöglichkeit beruht, sie ist stets durch bestimmte Grenzen und 
Machtkonstellationen eingeschränkt. Kultur ist kein machtfreier Raum, sondern ein „Gefüge von 
Einschränkungen“.414 Procession zeigt, dass jede Differenz ausgehalten und die eigene Position, 
mitunter auch gegen Widerstände, verteidigt werden muss. Die gesellschaftliche Textur, die hier 
zum Vorschein kommt, ist in sich widersprüchlich und instabil. Dies bringt möglicherweise die 
den Umzug beschließende Gruppe erneut über die Musik auf den Punkt. 
 
„But what brings the tears to the crowd’s eyes is the last float. It bears a steel band playing, at 
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Deller’s request, Joy Division and Buzz-cocks songs. They ring out Love Will Tear Us Apart, the 
melancholy memory of Ian Curtis’s singing mingling oddly with the steel band’s glorious, passionately 
joyous treatment. It’s vintage Deller, and, somehow, pure Manchester.“415 
 
Die hier angesprochene Formation Steel Harmony ist eine Steelband, benannt nach der „Steel 
Pan“, jenem Instrument, das in den 1930er-Jahren auf Trinidad erfunden wurde und dort als 
Nationalinstrument gilt. Die britischen Kolonialherren hatten den Einheimischen das Trommeln 
auf traditionellen afrikanischen Schlaginstrumenten untersagt, weshalb die Unterschicht Trinidads 
nach neuen Möglichkeiten musikalischen Ausdrucks suchte und dabei auf ausgediente Ölfässer 
stieß. Da die Erdölproduktion in Trinidad eine so wichtige wirtschaftliche Rolle spielte, waren 
ausgediente Ölfässer allenthalben vorhanden und konnten einer neuen Bestimmung zugeführt 
werden. Die Steel Pan ist damit das Ergebnis eines hegemonialen Kampfes um künstlerischen 
Ausdruck und ein soziokulturelles „Ventil“. Sie ist mit dem Karneval auf Trinidad eng 
verbunden, der während der Kolonialzeit ein Spannungsfeld zur Aushandlung unterschiedlichster 
gesellschaftlicher Interessen und Bedürfnisse darstellte. Seit den 1950er-Jahren erlangte die Steel 
Pan mit ihrem fröhlich-festiven Calypso-Klang auch in Großbritannien und den USA immer 
größere Aufmerksamkeit. In der Musik der Steelbands manifestiert sich Kultur als extrem 
gebrochener, geschichtlicher Prozess voll widriger sozialer und politischer Umstände. Die 
fortwährende Improvisation, die die Kontingenz des geschichtlichen Prozesses von den 
Menschen abverlangt, ist es, was Deller an diesem Instrument fasziniert haben muss. In die Steel 
Pan schreiben sich Überlebenskämpfe, Verzweiflungsakte und kleine Triumphe ein, die Ausdruck 
einer spezifischen Gestaltungskraft sind, die Deller auch in seinem Werk fortwirken lassen 
möchte. 
 
„In familiar settings such as the Notting Hill Carnival steelpan bands are invariably associated 
with good-time, upbeat joyful noises. Throwing anthems of post-punk angst into this melting pot 
not only pushes the songs into a new territory but also expands the horizons of the steel bands 
capabilties and repertoire. In doing so, the inherent virtues of the songs themselves are refined and 
sublimated from their raw, dour originals, which are indelibly associated with a particular era and 
set of cultural referents.“416 
 
Dem Vergleich mit dem Notting Hill Carnival, der alljährlich im August im Londoner Stadtteil 
Notting Hill stattfindet, dabei bis zu 1,5 Millionen Teilnehmer/innen und Zuschauer/innen 
                                                
415 Charlotte Higgins: „Jeremy Deller’s Procession celebrates Manchester in style“, in: The Guardian, 5. Juli 2009; 
www.theguardian.com/culture/2009/jul/05/jeremy-deller-procession-manchester-festival. 
416 Young 2012, S. 142. 
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anzieht und damit zu den größten Massenveranstaltungen in Europa zählt, möchte ich kurz 
nachgehen. Der Notting Hill Carnival wurde 1959 von der politischen Aktivistin und 
Herausgeberin der ersten „schwarzen Zeitung“ in Großbritannien, Claudia Jones, als 
Protestveranstaltung gegen die sogenannten „Notting Hill Riots“ initiiert, jene brutalen 
rassistischen Übergriffe auf karibische Einwanderer, welche die weißen, der Arbeiterklasse 
entstammenden „Teddy Boys“ verübt hatten. Mithilfe der Kultur sollte das Recht auf 
Menschenwürde und Gleichberechtigung demonstriert werden. Das Motto lautete: „A people’s art 
is the genesis of their freedom.“ Entsprechend ist der Karneval überwiegend von afrikanischen und 
karibischen Gruppen geprägt worden. 1976 kam es während des Karnevals zu Ausschreitungen, 
in denen Teile der jugendlichen schwarzen Bevölkerung Notting Hills ihrer im Alltag 
aufgestauten, nicht zuletzt durch die Ressentiments seitens der Polizei hervorgerufenen 
Frustration freien Lauf ließen. Der experimentelle Dokumentationsfilm Territories (1984) des 
Filmkünstlers Isaac Julien befasst sich mit der Geschichte des Notting Hill Carnival als 
symbolischem Akt des Widerstands, in dem die „territories“ Rasse, Klasse und Sexualität neu 
aushandelbar werden. Durch Schnitte und Überblendungen bricht der Film seine eigene narrative 
Struktur in der Montage immer wieder auf, um den unterschiedlichen Perspektiven auf die 
Ereignisse gerecht zu werden und eine Vielstimmigkeit zu erzeugen, die als „his/her story“ lesbar 
wird. Auch wenn schon der Film Territories die Kommerzialisierung und neuerliche 
Vereinnahmung des Notting Hill Carnival als einen Aspekt seiner Geschichte aufscheinen lässt, 
so ist die kulturelle Bedeutung des Karnevals unumstritten. Steel Pans sind hier allgegenwärtig, 
und im Rahmen des Notting Hill Carnival finden auch die wichtigsten Steel-Pan-Wettbewerbe 
statt. Deller, der mit dem Notting Hill Carnival durchaus vertraut ist, wendet sich von dessen 
durchweg positivem festivem Charakter jedoch ab. So spielt die Steel Pan Band in Procession 
gerade nicht das klassische Karnevalsrepertoire, sondern Musik von Joy Division. 
Joy Division war eine der bedeutendsten Post-Punk-Bands und Wegbereiter der Dark-Wave-
Bewegung, die ebenfalls aus Manchester kam. 1979, zwei Jahre nach Gründung der Band und zur 
Zeit der Veröffentlichung des Albums Unknown Pleasures, das vielen als Meilenstein des 
Alternative Rock gilt, wurde bei Sänger Ian Curtis Epilepsie diagnostiziert, die zunehmend zum 
Problem für den Musiker und seine Band wurde, da die Krankheit sich besonders bei Konzerten 
zeigte. Der Suizid von Ian Curtis im Mai 1980, zwei Tage vor der geplanten ersten Amerika-Tour, 
bedeutete das traurige Ende von Joy Division, das in der kurz nach Curtis’ Tod veröffentlichten 
Single Love Will Tear Us Apart immer mitschwingt. Die Interpretaion dieses Songs mit Steel Pans 
evoziert ein gewisses „Unvernehmen“, das Jacques Rancière zufolge eine Verschiebung umreißt, die 
darin besteht, die Weisen, in denen wir zu Subjekten gemacht werden, selbst in die Hand zu 
nehmen und zu versuchen, sie in ihrem Verhältnis zur Gemeinschaft neu zu ordnen, und zwar 
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nach einem Prinzip der Gleichheit, die eine Vielheit erzeugt, wie sie in der bisherigen Ordnung 
nicht sichtbar war.417 Love Will Tear Us Apart entlockt den Steel Pans eine Melancholie, die in der 
Erfolgsgeschichte des Calypso möglicherweise verloren ging, möglicherweise auch nie dort zu 
finden war. In jedem Falle stellt dieser Sprung aus dem tonalen und sozialen Muster eine 
zuvorderst klangliche leibliche Erfahrung einer neuen, ich möchte fast sagen höheren Ordnung 
dar, denn das, was die Menschen zu Tränen rührt („What brings the tears to the crowd […]“), ist eine 
quasi religiöse Erfahrung. 
Es ist bemerkenswert, dass es Deller auch in diesem Fall gelungen ist, eine eigene, neue Tradition 
anzustoßen. Denn seit 2010 gibt es in Manchester die Manchester Day Parade.  
 
„Manchester Day is an annual event that celebrates everything great about the city. It is a day for 
families, residents and visitors to get together and celebrate all things Mancunian that have helped 
Manchester to become one of the world’s most iconic cities.“418 
 
Rob Young konstatiert: 
 
„As a microcosm of his art as whole, Deller’s Procession picks up the facets of local life that are 
rarely spoken of. He includes the parts that consensus thinking leaves out or brushes aside, integrates 
the rogue elements that interrogate and disrupt the consensus, revealing a dis-sensus that prevents us 
from becoming too comfortable with who we are.“419 
 
Aber natürlich spricht Deller auch nur von den Anteilen der Gesellschaft, die ihm persönlich 
interessant und dienlich erscheinen, seinen „sozialen Surrealismus“ herauszuarbeiten. Dabei geht 
es ihm nicht um ein gesellschaftliches, von allen negativen Aspekten bereinigtes Ideal, sondern, 
Mike Kelly und Paul McCarthy nicht unähnlich, vielmehr um die grotesken Auswüchse und 
Umstülpungen der Kulturindustrie. 
Zum Auftakt der Ausstellung Lala Land Parodie Paradies von Paul McCarthy im Haus der Kunst in 
München im Juni 2005 veranstaltete dieser eine Westernparade durch den Englischen Garten.420 
Schwere Brauereipferde zogen Planwagen, die von Militärs und Siedlern begleitet wurden. Zum 
Marsch bayrischer Blaskapellen bewegten sich Schankdamen und schuhplattelnde Herren. 
Mittendrin Paul McCarthy selbst, der als Siedler verkleidet Regie führte. Die Parade war der 
                                                
417 Jacques Rancière: Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, Frankfurt am Main 2002. 
418 Selbstdarstellung der Parade auf ihrer Webseite: http://themanchesterdayparade.co.uk/about (letzter Zugriff: 3. April 2014). 
419 Young 2012, S. 143. 
420 „Zum Eröffnungsspektakel wurde eine internationale Fangemeinde mit vier vom Galeristen Iwan Wirth gecharterten Privatjets eingeflogen, um auf 
dem Weg von der Biennale di Venezia an die Art Basel in München einen lukullischen Zwischenstopp einzulegen.“ Anne Erfle: „Disneyland, 
abgebrannt“, in: Neue Zürcher Zeitung, 17. Juli 2005; www.nzz.ch/aktuell/startseite/articleCXRWY-1.157774 (letzter Zugriff: 27. 
März 2014). 
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Auftakt zu einer Live-Performance, die im Haus der Kunst über die Dauer von einem Monat mit 
etwa 30 Protagonisten auf einem original großen Piratenschiff und in einem Westernfort in der 
ehemaligen Ehrenhalle, dem Zentrum der Ausstellung, stattfand. Später sollten die Überreste, 
etwa die im Innen- und Außenraum entstandenen Videos, Zeugnis von der „Besiedlung“ der 
Kunsthalle ablegen. In diesen explizit lächerlichen Performances operierte McCarthy mit einer 
grotesken Überblendung aus Oktoberfest, Westernmotiven und Kriegsgräueln in abgewrackten 
Hollywood-Sets und Szenarien mit entstellten, von Schmutz überzogenen Darstellern, die 
entweder in Sex- oder Gewaltorgien verwickelt waren. 
 
„Paul McCarthy folgt der visuellen Rhetorik der Traumsprache, indem er genau das ins Zentrum 
rückt, was Hollywood verwirft. [...] Er eignet sich die Masken, Körpersprache, Sets, Szenarios 
Hollywooods an, um zu entlarven, was sich hinter dieser Maskerade verbirgt, nämlich Triebe und 
Affekte, die zwar sehr spielerisch, aber immer auch zerstörerisch sind. Doch auch wenn seine 
Absicht darin besteht, Grenzen zwischen dem Reinen und dem Unreinen, zwischen festen 
Identitäten und ihrer Auflösung, einzureißen, tut McCarthy dies, innerhalb der Parameter von 
Hollywoods Geste des Als-ob.“421 
 
Beide Künstler – Deller wie McCarthy – beziehen einen Großteil ihrer Inspiration aus der 
Populärkultur und deren eigenwilliger Verarbeitung in Hobbykellern und Garagen; wobei 
McCarthy sehr viel stärker als Deller die menschlichen Abgründe in den Mittelpunkt seiner 
Beschäftigung mit dem kulturellen Unbewussten stellt. Im Gegensatz zu Deller wahrt McCarthy 
stets die von Elisabeth Bronfen als „Hollywoods Geste des Als-ob“ angesprochene Distanz zum 
Realen, indem seine Performances, Videos und Installationen dezidiert mit Darstellern, Props 
und Aufnahmetechnik arbeiten und ihre institutionelle Rahmung im Kunstkontext nicht infrage 
stellen. Dellers Praxis ist diesbezüglich weniger eindeutig. Auch er arbeitet explizit mit dem 
Kunstkontext, allerdings ist sein Bezugspunkt zumeist ein realer sozialer Kontext mit dessen 
Akteuren, wie es auch bei Laderman Ukeles der Fall ist. Gegenüber ihrer Praxis ist die seine 
jedoch weniger spezifisch auf eine Gruppe wie die der Instandhaltungsarbeiter fokussiert, 
sondern vielfältig interessiert an ausgefallenen, leidenschaftlich betriebenen Hobbys und 
sonstigen Unternehmungen.  
Was Dellers Aufmerksamkeit erregt, kommt in seiner in den USA entstandenen Arbeit After the 
Goldrush zum Ausdruck. After the Goldrush ist ein 96-seitiger unorthodoxer, aber durchaus 
brauchbarer Führer für den „Goldenen Staat“ Kalifornien. Er enthält Landkarten, Geschichten, 
                                                
421 Elisabeth Bronfen: „Simulationen des Realen: Paul McCarthys Performance-Desaster“, in: dies.: Crossmappings. Essays zur 
visuellen Kultur, Zürich 2009, S. 224–231, hier S. 226. 
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Interviews, Zeichnungen und eine Audio-CD und bringt eine über hundertjährige Geschichte zur 
Anschauung, die mit der Goldhysterie des 19. Jahrhundert beginnt und bei der Post-Dotcom-
Depression endet, wobei eine Konstante sich durchzuziehen scheint: Kalifornien als Eldorado 
der Outsider und die dem nur scheinbar widersprechende konservative Politik. 
 
 „The idea of creating a book came to me after talking to a friend about treasure hunts, an element 
I’ve incorporated into the book in al low-key way, and it dovetailes nicely with the idea of the gold 
rush. A guidebook is a convenient vehicle with which to tell a story and connect disparate elements, 
and there’s an interactive, even performative aspect to it, with readers acting out the journey in their 
own way. The book is more about the people than the places. It’s literally a tour of people: You 
can meet the folks I’ve met. They run museums and shops whatever. If you do meet them, you will 
get a free gift – and if you take the whole tour, you can collect a complete set of gifts.“422 
 
Die Schatzsuche führt neben vielen anderen „Sehenswürdigkeiten“ zu zwei ehemaligen 
Mitgliedern der Black Panthers, einer Burlesquetänzerin oder dem Musiker William Elliot 
Whitemore. Deller entwirft dabei anhand der vorgeschlagenen Route und Begegnungen ein 
vielsagendes Porträt Kaliforniens. Er setzt ganz auf die Freude an der Selbstdarstellung der 
Menschen und nimmt ihre diversen Ambitionen sehr ernst – ihm geht es um Geschichte, 
kristallisiert in den Lebensgeschichten der Menschen. Es entstehen bizarre Momentaufnahmen 
entlang der Highways, eingeschrieben in eine landschaftliche Weite mit ihren kulissenhaften 
Architekturen unter stahlblauem Himmel. Das Surreale ist hier das Natürliche. Die auf einer 
Fotografie zu sehenden Kinder, die in Militäranzügen auf einem Anhänger ein großes hölzernes 
Kreuz mit der amerikanischen Flagge in die Höhe halten, feiern in einer Parade den Veterans 
Day in der Nähe des Death Valley. Sie schlagen kleine Trommeln zu Ehren der Veteranen im 
Sinne von „honoring all who served“, und sie bringen als „Kindersoldaten“ in Umzugswagen eine 
zwischen Karneval, Militärparade, Flüchtlingstreck und Trauerzug oszillierende Vieldeutigkeit 
zum Ausdruck, die ohne Weiteres ausgehalten wird. Diese Fähigkeit, scheinbar unüberbrückbare 
Ambivalenzen zu leben und produktiv zu machen, ist für Deller ein wichtiger Ansatzpunkt, den 




                                                
422 Jeremy Deller. “A Thousand Words: Jeremy Deller Talks about ‘After the Gold Rush’ 2002.” Artforum 41, No. 3 (November, 
2002) : 170-171, 171. 
 137 
d) Social Sampling – Covern, Montieren, Samplen 
 
Die Bedeutung der identitätsstiftenden Kraft von Musik in Hinblick auf die Arbeitsweise Jeremy 
Dellers wurde bereits dargelegt. Es soll hier der Versuch unternommen werden, die künstlerische 
Praxis Dellers als ein „Social Sampling“ zu beschreiben beziehungsweise Deller als DJ der 
eigenen Kultur zu verstehen und die Parade als Erweiterung dieser Praxis in den Stadtraum. Das 
Hören oder Spielen von Musik führt, sofern wir auf die Musik ansprechen, unwillkürlich zu einer 
Verbindung mit den Interpreten und anderen Fans. Die verbindende, auf vielfältige Weise in 
unser Leben eingebundene Qualität von Musik offeriert eine auf anderem Wege kaum 
herzustellende Erfahrung kollektiver Identität. Auch wenn diese „musikalische Identität“ 
fantastische Züge trägt, so ist sie „insofern wirklich und real, als daß sie sich in musikalischen Handlungen 
ausdrückt. Musikmachen und Musikhören, das sei betont, sind körperliche Tätigkeiten, sie enthalten, was man 
soziale Bewegung nennen könnte.“ Insofern ist Musik Teilhabe, „sie ist nicht durch Tagträume vermittelt, 
sondern wird auf direktem Weg erfahren: Musik gibt uns eine wirkliche Erfahrung von dem, was das Ideal sein 
könnte.“423 Das Vermögen der Musik, wie Simon Frith es hier beschreibt, ist ein maßgebliches 
Element der in Moving Subjects vorgestellten performativen Kunstrichtungen – es besteht darin, 
aus einzelnen Subjekten eine soziale Bewegung zu machen, ihnen eine identifikatorische Basis zu 
bieten, einen Flow, der Menschen dort abholt, wo sie stehen. Doch so anziehend eine bestimmte 
Musik für die einen auch sein kann, so anstößig ist sie für die anderen. Das „Ideal“, das Musik 
Frith zufolge vermittelt, kann demnach unmöglich den Anspruch der Allgemeingültigkeit 
erheben. 
Bei Deller ist das Covern, die Neufassung eines mehr oder weniger bekannten Musikstücks durch 
andere Interpreten, ein immer wiederkehrendes künstlerisches Mittel. Häufig nutzt er dabei 
vertraute Musikstücke mit einem hohen Wiedererkennungswert, um ein bestimmtes mit der 
Musik assoziiertes soziales Milieu, einen historischen Zeitraum und damit verbundene politische 
Ereignisse und gesellschaftliche Atmosphären abzurufen. Mit der Neuinterpretation der 
Originalversion beauftragt er dabei rein akustische, semiprofessionelle Bands, die vollkommen 
anderen sozialen und musikalischen Kontexten angehören als die Interpreten des Originals. Eine 
Coverversion zu übernehmen, bedeutet, mit den eigenen Mitteln nach den Regeln eines/einer 
anderen zu spielen, die Bedeutsamkeit der Originalversion anzuerkennen, sich in ihre 
Voraussetzungen einzufühlen und sie den eigenen anzupassen – aber möglicherweise auch, der 
Ideenlosigkeit und des Ideenklaus bezichtigt zu werden. Deller meint dazu: „It illustrates something 
about Britain, about how we can socially and culturally reinterpret the world around us. People are adaptable, and 
                                                
423 Simon Frith: „Musik und Identität“, in: Engelmann 1999, S. 145–168. 
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cover versions show our adaptability.“424 Was bei einer Coverversion herauskommt, ist stets etwas 
Drittes. Die Hybridität dieses neuen sozialen und kulturellen Konstrukts begegnet stereotypen 
Darstellungsnormen, wobei arretierte Repräsentationsformen aufgebrochen werden. 425  Dazu 
gehört beispielsweise, dass die Musikwelt viele „schwarze Originale“ und „weiße Cover“ kennt. 
Im Falle von Steel Harmony ist es andersherum. Als Teil eines künstlerischen Projekts die Idee 
Dellers aufzugreifen und als Steel Pan Band ein Stück von Joy Divison zu spielen, bedeutet 
jedoch in erster Linie, nach den Regeln des Künstlers zu spielen, der hier in gewisser Weise als DJ 
agiert. Nicht jedoch als DJ, der eine rein auditive Medienmontage betreibt, sondern als einer, der 
mit ganzen Bands, ihrem Personal und ihrem Instrumentarium arbeitet.  
Seit der Moderne gilt die Montage aufgrund der in ihr vollzogenen Offenlegung von 
Herkunftskontexten als aufklärerische Praxis, in der die Kombination von Material vor dem 
Ursprung zählt. Die Montage war ein „Zauberwort des Modernismus“, das eine Versöhnung aus 
künstlerischem, gesellschaftlichem und technischem Fortschritt herbeizaubern und den 
Gegensatz zwischen Kunst und Massenkultur aufheben sollte.426 
Das Sampling, das erst durch die Digitalisierung der Musik möglich wurde, war in den Debatten 
zur Musik und bildenden Kunst in den 1990er-Jahren ein stark diskutiertes und theoretisiertes 
Schlüsselwort, das in Hinblick auf die Benutzung schon fertigen künstlerischen Materials Fragen 
nach der Anmaßung oder Verwerfung von Autorschaft aufwirft. Gegenüber der Montage, die die 
Schnitte und das Gemachte ausstellt, steht das Sampling unter dem Simulationsparadigma, wobei 
es ältere DJ-Techniken wie Cutten, Pitchen, Loopen, Mixen und Crossfading als 
Montageprozesse integriert. Es handelt sich bei Montage und Sampling um „medienästhetische 
Verfahren, in welchen die Gestaltung mit Vorgefertigtem durch Kombination, De- und Rekonstruktion sowie 
Transformation vorherrscht.“427 
Im Sampling wiederholt sich die „Emanzipation des Geräuschs“, wie sie sich Anfang des 20. 
Jahrhunderts vollzogen hat, allerdings auf einer anderen Materialebene – es bedient sich 
formbarer, zum Sound gewordener Geräusche als digitalem Medienmaterial. Dellers Sampling 
bringt das Verfahren in gewisser Weise wieder auf die Ebene der „Materialebene“. Der Sampler, 
ein elektronisches Musikinstrument, das Töne jeglicher Art aufnehmen und auf Tastendruck in 
verschiedenen Tonhöhen und Geschwindigkeiten wiedergeben kann, wurde schon bald nach 
                                                
424 Jeremy Deller in einem Interview mit Rob Young vom 15. Mai 2011, zit. nach Young 2012, S. 143. 
425 Ich beziehe mich hier auf Homi Bhabhas Konzept der Hybridität. Zum Stereotyp siehe insbesondere: Homi Bhabha: Die 
Verortung der Kultur, Tübingen 2000, S. 113. 
426  Diedrich Diederichsen: „Montage / Sampling / Morphing. Zur Trias von Ästhetik / Technik / Politik“, 
www.medienkunstnetz.de/themen/bild-ton-relationen/montage_sampling_morphing/ (letzter Zugriff: 17. März 2014). 
427 Großmann, Rolf: Collage, Montage, Sampling - Ein Streifzug durch (medien-materialbezogene ästhetische Strategien, in: 
Segebrecht, Harro/ Schätzlein, Frank (Hg.): Sound. Zur Technologie und Ästhetik des Akustischen in den Medien. Marburg 
2005, S. 308-331, S. 329 
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seiner Einführung als Zitiermaschine begriffen und verwendet. „Er gilt als die typische Technologie der 
Postmoderne, als ideales Werkzeug der Verwaltung von Uneigentlichkeiten.“428 
Deller betreibt ein Sampling, allerdings nicht im digitalen, sondern in einem sehr handgreiflichen 
Sinne. Es sind nicht nur vorgefundene Klangobjekte, die er verbindet, sondern auch deren soziale 
Basis – seien es die Mitglieder einer Brassband, einer Steel Pan Band oder einer Pfadfinderkapelle 
mit ihrem jeweiligen Instrumentarium, ihrem Image und ihren Fans. Durch das Umschreiben der 
Partituren von Hits aus dem Bereich Drum-and-Bass, Neo-Punk oder Avantgarde-Rock für ein 
ganz anderes Instrumentarium entsteht eine neue musikalische und gleichsam soziale Struktur, 
die ihre alte Identität verliert und in einer neuen Qualität aufgeht. 
Obwohl Deller von einem Zusammenhang zwischen sozialer Identität und musikalischem 
Ausdruck ausgeht, verweigert er sich essenzialistischem Denken. Die Musikstücke, die er kreiert, 
aus Musikrichtungen, die bereits existieren, gehen zwar aus einer eigenen Tradition hervor und 
sind damit Ausdruck einer gewachsenen, das heißt im Prozess befindlichen, veränderlichen 
sozialen Identität. Sie sind aber letztlich ebenso konstruiert wie die neuen „gemachten“ 
Formationen. 
Deller macht die Menschen ebenso zu Subjekten ihrer eigenen Repräsentation, wie er sie zu 
Objekten seiner eigenen künstlerischen Repräsentation macht – und dies stets im gegenseitigen 
Einvernehmen. Alle gemeinsam beschließen, zusammen eine Utopie zu konstruieren und zu 
leben. Procession ließe sich in ähnlicher Weise als „Social Sampling“ verstehen, wobei die sozialen 
Nähte zwischen den einzelnen Gruppen als Gegensätze immer lesbar bleiben. Auch wenn Deller 
hier ein ganzes System subkultureller Zeichen nutzt und selbstapplikativ zurückholt, gelingt es 
nicht – und soll es auch nicht gelingen –, auch nicht vom Rande her, durch die Andersartigkeit 
marginalisierter Gruppen und Lebensstile eine eigene kulturelle Identität zu markieren. Viel zu 
komplex sind die eigenen Verstrickungen mit dem Anderen. Das offenkundig „Gemachte“ dieser 
Gruppen, ihrer Musik, ihres Paradierens, das ein Gefühl des „Irgendwie-fehl-am–Platz-Seins“ 
nicht kaschiert, sondern als Paradigma für die von Stuart Hall konstatierte „generelle Verwirrung des 
Lebens“429 generalisiert und lesbar macht, ist es, das uns nach Auffassung von Rob Young davor 
bewahrt, dass wir uns zu leicht mit dem zufrieden geben, was wir sind.430 Im Sampling gelingt 
Deller so die „Mischung zweier sozialer Sprachen innerhalb einer einzigen Äußerung“,431die somit hybrid 
im Sinne Homi Bhabas wird und deren Artikulation die Menschen zu ihrer eigenen Praxis 
gemacht haben, wenn auch nur vorübergehend. 
                                                
428 Diederichsen, „Montage […]“. 
429 Hall 1999, S. 126. 
430 Young 2012, S. 143. 
431 Bhabha 2000a, S. 244. 
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III. DER KARNEVAL ALS GEGENFEST? 
 
1. Matthew Barneys und Arto Lindsays De Lama Lâmina  im Kontext des bahianischen 
Karnevals  
 
a) Der Karneval in Salvador da Bahia – ein hochgradig aufgeladenes Terrain 
 
Der Karneval in Salvador da Bahia ist der größte Straßenkarneval der Welt. Matthew Barneys 
Video De Lama Lâmina (2004; englische Übers.: From Mud, a Blade) beruht auf einer Regie-
Performance, die der Künstler gemeinsam mit dem Musiker Arto Lindsay432 und dem Cortejo 
Afro, einem jüngeren Bloco Afro, im Karnevalsumzug von Salvador da Bahia realisierte.433 Arto 
Lindsay und seine Band ließen während des Umzugs dissonante, bei der Punkmusik Anleihen 
machende Gitarrenklänge erschallen, die sich mit Karnevalstandards, den Rhythmen und 
Geräuschen der Perkussionist/innen und Tänzer/innen des Cortejo Afro vermischten. Als 
Bühne diente der Band eine hohe fahrbare, scheinbar von Schlamm überzogene Plattform – eine 
Variation des typischen bahianischen Trio Elétrico434 –, die sich als riesiger Erdblock darstellte 
und von einem mächtigen Harvester, wie er bei der großflächigen Abholzung der Regenwälder 
verwendet wird, gezogen wurde.435 In seinem Greifarm hielt der Harvester einen mitsamt seinen 
Wurzeln ausgerissenen Baum, von dem aus die Darstellerin Chelsea Romersa in Ranger-
Kleidung, die Ökoaktivistin Julia Butterfly Hill mimend, über die Menge hinwegschaute.436   
                                                
432 Lindsay wuchs als Sohn US-amerikanischer Missionare in Brasilien auf und ist daher vertraut mit der Musik beider Kulturen. 
Er nennt die experimentierfreudige Tropicália-Bewegung jener Zeit als starken Einfluss, insbesondere Caetano Veloso, Gal Costa, 
Os Mutantes und Gilberto Gil. 1970 kehrte er in die USA zurück, um aufs College zu gehen, 1974 zog er nach New York, wo ihn 
die vitale Kunst- und Musikszene anlockte. Seine erste Band, „DNA“, veröffentlichte zum ersten Mal 1978 ein Stück auf Brian 
Enos Kompilationsalbum No New York. Lindsay spielte danach in vielen verschiedenen Formationen, häufig zusammen mit John 
Lurie, Bill Frisell, Fred Frith, John Zorn und Bill Laswell. Seither ist Lindsay eine der zentralen Figuren in der Musikszene von 
Manhattan. Er spielte mit John Lurie bei den Lounge Lizards, mit Anton Fier bei den Golden Palominos, er produzierte Laurie 
Anderson und David Byrne, spielte in mehreren Filmen mit, darunter Susan … verzweifelt gesucht, und gründete schließlich seine 
eigene Formation, die „Ambitious Lovers“. Seit den 1990er-Jahren veröffentlicht er seine Alben als Solokünstler. Sie sind stärker 
von seinen brasilianischen Wurzeln beeinflusst, allerdings in einem modernen elektronischen Sound. Bilder von Kara Walker und 
Matthew Barney schmückten seine Cover. 
433 Bloco Afros sind Karnevalsgruppen, die sich die Konstruktion einer schwarzen Identität zur Aufgabe gemacht haben, indem 
sie eine historische Verbindung zu Afrika knüpfen. Der Bloco Afro Ile Aiye gilt als der erste nun bis heute maßgelbliche Bloco 
Afro. Die Philosophie aller Blocos Afro ging von Ile Aiye aus. Der aus Yorubá kommende Name Ile Aiye, den die 
Karnevalsgruppe wählte, gab Hinweis auf Identität und Ziele der Gruppe. Ile Aiye bedeutet“ Haus der Schwarzen“. Hier sollten 
junge schwarze Männer und Frauen am Karneval teilnehmen und dabei nicht ihre schwarzen Wurzeln negieren. Bis heute dürfen 
bei Ile nur Schwarze am Karnevalsumzug teilnehmen. Auch über den Karneval hinaus, sollte Ile Aiye ein Domizil schwarzer 
Kultur sein. Ile Aiye ist eng mit den Riten und Gebräuchen des Candomblé verbunden. Das Herz des Bloco ist das Haus von 
Mãe Hilda, Preisterin des Candomblé und Mutter des Präsidenten Vovo. Fast alle der zur Führungsgruppe des Blocos 
gehörenden Personen erfüllen Ehrenaufgaben im Terreiro. Vgl. Petra Schaeber: Die Macht der Trommeln, ebd.  
Cortejo Afro ist ein neuerer Bloco Afro, der von Alberto Pitta ins Leben gerufen wurde und sich auf die Tradition Ile Aiyes beruft 
Die genauern Umstände der Zusammenarbeit folgen. 
434 Trio Elétricos sind fahrbare Bühnen mit Soundsystem, die mit der kulturellen Bewegung des „Tropicalismo“ in enger 
Verbindung stehen.  
435 Der Harvester ist eine Vollerntemaschine, die zur Rodung des Waldes genutzt wird, womit Bäume in weniger als einer Minute 
entwurzelt, geastet und teilweise zerlegt werden. 
436 Julia Butterfly Hill ist eine US-amerikanische Umweltaktivistin, die weltbekannt wurde, als sie am 10. Dezember 1997 ein über 
tausend Jahre altes Exemplar eines Küstenmammutbaums im Norden Kaliforniens bestieg und auf ihm über zwei Jahre in einem 
kleinen Baumhaus lebte, um ihn erfolgreich vor dem Abholzen durch die Firma Pacific Lumber zu schützen. Mehrfach versuchte 
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(Abb. 37) Die kostümierte Fußgruppe trug Adaptionen der abadás, der traditionellen, an den 
Seiten offenen Hemden der Capoeirista, die auch als Totenhemden bezeichnet werden, sowie 
Fransenmasken aus weißem Tyvek, einer synthetischen Alternative zu Papier aus reiß- und 
feuerfestem Vlies, das auch im Labor oder in der Raumfahrt Verwendung findet.437 Die weißen 
Tyvek-abadás der Fußgruppe waren mit floral anmutenden ausgestanzten Spitzenelementen aus 
dem gleichen Material versehen. Das Sicherheitspersonal, das die gewaltigen Räder des Fahrzeugs 
absicherte und eine Kordel um die Karnevalsgruppe mitsamt ihrem Wagen spannte, trug weiße 
Ganzkörperanzüge aus Tyvek. Auch die Mitglieder der Crew, darunter Barney selbst, waren in 
Weiß gekleidet und vollkommen damit beschäftigt, das Ereignis filmisch zu dokumentieren. Da 
auch die Schuhe der Fußgruppe unter Überzügen aus Tyvek versteckt waren, entstand eine 
eigentümliche Ambivalenz aus afrikanisch anmutender Archaik und Hightech, verbunden mit 
dem Eindruck, die Karnevalsgruppe marschiere hier durch eine kontaminierte Zone. Die Gruppe 
der Trommler schien Mühe zu haben, sich durch die quietschenden und kratzenden 
Gitarrengeräusche, die vom Wagen kamen, nicht aus dem Takt bringen zu lassen. Immer wieder 
gab es Momente der Stille, in welchen die Musik der anderen Trios Elétricos die Oberhand 
gewannen. Entsprechend wirkte die Aufmerksamkeit der Zuschauer/innen, wie die der Gruppe 
selbst, zerstreut. Kein Funke schien hier überzuspringen. Die Zuschauer/innen wirkten ratlos, 
teilweise verärgert, wie es auch die lokale Presse wiedergab.438 Vicente Pinho Neto in Gestalt des 
„Greenman“ war neben „Butterfly Hill“ der – dem Großteil des Publikums allerdings verborgene 
– Protagonist von De Lama Lâmina. (Abb. 38) Im Inneren des Harvesters, auf einem schmalen 
Podest hing der dunkelhäutige, muskulöse Schauspieler unbekleidet und mit gespreizten, an 
Schlaufen gehaltenen Beinen unterhalb der sich fortwährend drehenden Antriebswelle, an der er 
seinen Penis rieb. Im Anus steckte eine zum Schmuckstück verarbeitete Hülsenfrucht mit 
Wurzeln. Um das Maschinengehäuse, das die fahrbare Bühne zog, kreisten Kameramänner, und 
gelegentlich wurden auch Zuschauer/innen des Grunds für die Aufmerksamkeit der Filmcrew 
gewahr und folgten kurzzeitig, ungläubig drängend, dem Fahrzeug nach, um sich Gewissheit zu 
verschaffen.  
                                                                                                                                                   
Pacific Lumber sie mit Mitteln der Gewalt zu vertreiben, zum Beispiel mithilfe des Winds von Rotorblättern großer 
Transportporthubschrauber, was jedoch nicht gelang. 
437 Der Hersteller von Tyvek ist die Firma DuPont, ein US-amerikanischer Konzern, der weltweit zu den größten Konzernen der 
Chemieindustrie zählt. Zu den bekanntesten Produkten gehören neben Tyvek auch Teflon, Nylon, Elastan und Neopren. DuPont 
hat immer wieder mit schweren Imageproblemen zu kämpfen, da das Unternehmen zu den Hauptherstellern von FCKW und 
dem kanzerogenen Stoff Perfluoroctansäure (PFOA) gehört und seit dem Jahr 2004 den Toxic-100-Index anführt. 
438 „Lindsay e de Björk polemizam com nu frontal“, 23. Februar 2004, in: Terra.com, der wichtigsten Webseite für Hispanos in den 
USA: http://noticias.terra.com.br/interna/0,,OI271609-EI3133,00.html (letzter Zugriff: 18. Juli 2014): „Enquanto dentro das cordas 
as pessoas pareceram comprar a idéia do projeto, do lado de fora, a instalação causou estranhamento na maioria das pessoas. ,Não entendi nada. Eles 
querem preservar a natureza? Tem muito estrangeiro. Acho que o carnaval da Bahia não precisa disso não‘, disse o técnico em enfermagem Adilson 
Rocha“ (übers. durch die Autorin: „Während die Menschen innerhalb der Seile die Idee zu kaufen schienen, rief das Projekt bei den meisten 
Personen nur Befremden hervor: ,Ich habe nichts getan. Sie sagen, wir sollen die Natur schützen? Ich finde, der Karneval von Bahia braucht das 
überhaupt nicht‘, sagt die Krankenschwester Adilson Rocha.“). 
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Die Wagen und Kostüme des Karnevals in Salvador sind im Gegensatz zu dem von Rio de 
Janeiro weniger aufwendig, die Schrittfolgen der Blocos weniger elaboriert – insgesamt ist es ein 
Karneval, der weit weniger institutionalisiert ist als der in Rio und daher als ursprünglicher gilt. 
Matthew Barneys Ästhetik, wie sie sich im Cremaster Cycle zeigt, steht den üppigen, hoch 
elaborierten, teilweise auch an amerikanische Revuen im Sambarhythmus erinnernden Auftritten 
der Sambaschulen mit ihren allgeorischen Wagen in Rio de Janeiro näher. Es ist auch von daher 
erstaunlich, dass der Künstler sich für eine Inszenierung in Salvador entschieden hat  
De Lama Lâmina stellt auch deshalb eine singuläre Arbeit im Œuvre Barneys dar, weil dieser sich 
nie zuvor auf eine unmittelbare Konfrontation mit dem öffentlichen Raum und die Partizipation 
so vieler Freiwilliger und die sich daraus ergebenden Unwägsamkeiten eingelassen hat. Obwohl 
gesellschaftliche Rituale und ihre Räume, wie Sportplätze, Theater oder Museen, stets ein 
wichtiges Element in Barneys in hohem Maße inszenierten metaphorischen Videostrukturen 
bilden, überrascht es, dass der Künstler sich nach seiner jahrelangen Identifikation mit dem 
Cremaster Cycle und damit einer stark US-amerikanisch geprägten Mythologie mit De Lama Lâmina 
erstmals ein Aufeinandertreffen seiner im fiktiven Raum angesiedelten Bildsprache und der 
Realität eines komplexen kulturellen Ereignisses im öffentlichen Raum einer fremden Kultur 
forcierte. Über die Interpretation dieser Arbeit als „Brücke“ vom Cremaster Cycle zu Drawing 
Restraint 439  oder als „detox“ – als „Entzugsmittel“ – hinausgehend, soll hier der Versuch 
unternommen werden, das Potenzial von De Lama Lâmina mit Blick auf den Karneval als 
Formprinzip und auf den sozial und politisch hochgradig aufgeladenen Kontext der Arbeit 
auszuloten. Häufig wird De Lama Lâmina so gerade durch die Anteile zum Sprechen gebracht, die 
verdeckt sind und nicht gezeigt werden. Ein Werk, das eher als „unwichtig“ in Barneys Œuvre 
angesehen wird, stellt sich dabei als wertvoller Gradmesser für das künstlerische 
Selbstverständnis im Verhältnis zum „Anderen“ heraus. Deshalb ergeben sich auch 
Vergleichsmöglichkeiten mit den Parangolés des brasilianischen Künstlers Hélio Oiticica, der 
zwischen 1964 und 1968 mehr als dreißig dieser mit dem Karneval verknüpften, überwiegend aus 
Jute, Leinen und Plastiktüren gefertigten Objekte geschaffen hat. 440  (Abb. 40) Die 
unterschiedlichen Stofflagen der Capas (Umhänge), die den größten Anteil der Parangolés bilden, 
sind von einer heterogenen Materialität und tragen mitunter schriftliche Mitteilungen wie „Ich 
verkörpere die Revolution“ oder „Sex und Gewalt, das ist, was ich mag“. Seine komplexe Struktur enthüllt 
ein solcher Umhang erst in dem Moment, in dem er durch Bewegungen seines Trägers selbst in 
                                                
439 Matthew Barney: „,De Lama Lamina‘ sehe ich als eine Brücke zu ,Drawing Restraint 9‘. Nach dem ,Cremaster‘-Projekt wollte ich wieder mehr 
zu den Live Performances meiner frühen Jahre zurückkehren.“ Zit. nach Eva Karcher: „Kunst-Star Matthew Barney: Spiel mir das Lied auf 
der Sho“, in: Spiegel online, 16. April 2006, www.spiegel.de/kultur/musik/kunst-star-matthew-barney-spiel-mir-das-lied-auf-der-
sho-a-411103.html (letzter Zugriff: 17. Juli 2014). 
440 „Parangolé“ ist ein Slangwort, das aus den Favelas Rio de Janeiros kommt und mehrere Zustände gleichzeitig bezeichnet. Da ist 
einerseits die Bedeutung von Müßiggang und Tagedieberei, daneben kann mit „Parangolé“ jedoch auch ein plötzliches 
Verwickeltsein in eine unerwartete Situation – einen Tumult oder eine Party – gemeint sein. 
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Bewegung versetzt und zum Kostüm wird. Oiticicas Formen werden in ihrer Anwendung zur 
performativen Skulptur, die das Thema der Identität über ein reduziertes Formexperiment als 
Maskerade verhandelt. Die gesellschaftliche Funktion von Maskerade, die nur beispielhaft im 
Karneval Verwendung findet, wird hier mit Blick auf Oiticica als soziale Abstraktion gedeutet. 
Barney, dessen persönliche Mythologie sich fortwährend mit einer vermeintlich brasilianischen 
Mythologie vermischt, beschreibt seine Herangehensweise demgegenüber  
wie folgt: 
 
„I had been interested in getting back into live performances for many years. One of the younger 
Afro blocks, Cortejo Afro, with whom Arto had collaborated in the past, agreed to give us one of 
their three nights. We decided we would use the performance to make a film, to document something 
that was happening in real time. I began to focus more and more on the narrative aspects, the truck 
and costumes and characters, and Arto set out to write the music for the band, a mix of his own 
songs with Carnival standards he adapted. I was in the mood to make a more overtly political work 
as a reflection of my confusion with the current political landscape. The dualisms inherent in the 
Candomble religion helped me to organize this. We focused primarily on one of the main deities in 
Bahia, Ogun, the deity of war, whose symbol is iron. [...] The other deity that felt useful is Ossaim, 
master of the forest and herbal healing. He makes a contract with the forest and maintains a kind 
of balance between what he takes to transform and what he leaves behind to conserve the fertility of 
his garden. With these two characters, I began thinking about how the piece could inflect a more 
local politics having to do with deforestation.“441 
 
Inwiefern De Lama Lâmina tatsächlich eine stärker ortsbezogene Politik reflektiert oder diese aber 
möglicherweise gar verdeckt, möchte eine Betrachtung dieser Arbeit nachgehen, die das 
„Politische“ weniger auf der Ebene der Narration als auf jener der Form zu enthüllen sucht.  
Form ist in Bezug auf die hier vorgestellten prozessualen Performances immer als „soziale Form“ 
zu denken, die intersubjektive Verhältnisse, „sprich Subjektivitäten und Objektivitäten und damit 
grundlegende und eminent politische, gesellschaftliche Kategorien“ herstellt und tief in einem spezifischen 
gesellschaftlichen Kontext gründet. 442  
Der Karneval als spezifisches soziales Formprinzip bietet hierzu den Hintergrund, vor und mit 
dem sich De Lama Lâmina als „autonomes Kunstwerk“ ausnimmt. De Lama Lâmina zeigt wie 
keine andere Arbeit im Zusammenhang von Moving Subjects die Kluft, die zwischen der Live-
Performance und ihrer Mediatisierung und damit den Öffentlichkeiten liegt, für die hier 
                                                
441 Barney 2004, S. 190. 
442 von Hantelmann / Jongbloed 2002, S. 14. 
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inszeniert wird – einerseits die lokalen Teilnehmer/innen und Zuschauer/innen des realzeitlichen 
Geschehens und andererseits das globale Kunstpublikum, auf welches das Drehbuch, die 
Inszenierung und die Aufnahmetechnik letztlich zugeschnitten sind. Damit liegt die Inszenierung 
sowohl im wirklichen Geschehen als auch im Medium, doch bei Matthew Barney fallen diese 
beiden Aspekte eklatant auseinander, wobei die Performance vor Ort und ihr Kontext der 
unterbelichtete Teil der Geschichte sind, den ich innerhalb dieses Kapitels erhellen möchte. 
Darüber hinaus möchte ich der Frage nachgehen, inwiefern die Ausblendung des Kontexts von 
De Lama Lâmina im Video und die Ausblendung des Inhalts in der Live-Performance als ein 
Hinweis auf die Bearbeitung der eigenen kulturellen wie künstlerischen Grenzen in Barneys 
Ansatz gelesen werden könnten, der letztlich um Autoerotik im Sinne der Duchamp’schen 
Junggesellenmaschine kreist und von daher schon im Widerspruch zum Ideal des Karnevals als Fest 
der Grenzüberwindung steht. Wie Hélio Oiticicas Konzept der Parangolés, die aus einer sozialen 
wie formalen Auseinandersetzung mit dem Karneval heraus entstanden sind und mit deren Hilfe 
der Künstler das Karnevalsprinzip in den Kunstdiskurs übertragen hat, könnte man De Lama 
Lâmina als eine Bearbeitung der Frage „Who am I in the gaze of the Other?“ verstehen. Anders als 
Oiticica, der seine Formen aus dem Karneval generiert und sie diesem enthebt, implementiert 
Barney seine „narrative Skulptur“ in den Karneval, was in beiden Fällen ein „Unvernehmen“ mit 
sich bringt.  
Matthew Barneys Intervention im Karneval hat neben Hélio Oiticica weitere historische 
Vorläufer, denen auch Joseph Beuys’ Ausstattung der Basler Fasnachtsclique „Alti Richtig“ im 
Jahr 1978 aus Anlass des umstrittenen Ankaufs seiner Installation THE HEARTH (Feuerstätte) 
durch das Kunstmuseum Basel zuzurechnen ist. Hier fand ein Zusammenspiel des Künstlers mit 
der kunstaffinen Fasnachtsgruppe statt, der auch die jungen Architekten Jacques Herzog und 
Pierre de Meuron angehörten, die Beuys in Düsseldorf besuchten. (Abb. 41) Beuys „zeigte sich 
begeistert von dieser eigenartigen, langsamen, komplexen, technisch anspruchsvollen Marschmusik, deren Trommel- 
und Pfeifenspiel in Basel von unglaublich vielen Männern und Frauen und auch Kindern beherrscht wird.“443 Er 
war deshalb bereit, die ironisierende Aneignung seiner Feuerstätte durch die Alti Richtig nicht nur 
zu billigen, sondern auch noch zu unterstützen. Auf Beuys’ Anregung wurden die Kupferstäbe 
aus seiner Installation kopiert und der Filzanzug, ein Auflagenobjekt aus dem Jahr 1970, für die 
Fasnachtsgesellschaft nachgeschneidert. Die Gruppe verwendete demnach zwei der 
Hauptmaterialien von Beuys, den leitfähigen Metallstab und den wärmenden Isolierstoff Filz. Die 
Kamelkopfmasken der Pfeifer, die Eselsmasken der Trommler und die Kuhkopfmasken der 
„Vorträbler“ (jener, die weder trommeln noch pfeifen und daher die Kupferstäbe halten 
konnten) wurden von Alti Richtig beigesteuert. Ziel war es von Anfang an, die Materialien dieser 
                                                
443 Dieter Koepplin: Joseph Beuys in Basel, Bd. 1: Feuerstätte, München 2003, S. 125. 
 145 
Feuerstätte II dem Kunstmuseum zu schenken, als eine praktische Konsequenz der „permanenten 
Konferenz“, als welche Beuys seine Feuerstätte I verstand.444 Auch scheint die öffentliche Diskussion 
über den Wert und Unwert von Feuerstätte I und Feuerstätte II durch die Aktion mit Alti Richtig zu 
einem vorläufigen Ende gekommen zu sein.445  
Wie für Beuys ist auch für Barney die öffentliche Performance nicht alleiniges Ziel der Aktion. 
Barney zielt vielmehr auf das daraus resultierende Video De Lama Lâmina sowie damit in 
Zusammenhang stehende Fotografien und eine installative Arbeit in Gestalt des mit Schlamm 
verschmutzten Harvesters, die heute ebenfalls unter dem Titel De Lama Lâmina im Centro de 
Arte Contemporânea Inhotim, dem größten privaten Museum Brasiliens in Brumadinho, in 
einem gläserenen Pavillion mitten im Regenwald präsentiert wird und in harschem Kontrast zu 
diesem steht. 
Der Karneval als ein alle Sinne adressierendes Fest, welches das Versprechen ekstatischer 
Selbstentäußerung birgt, übt auf Künstler/innen seit jeher eine große Anziehungskraft aus – 
gehört zum Karneval doch das Maskieren, die Möglichkeit, in die Haut eines oder einer anderen 
zu schlüpfen und gesellschaftliche Regeln vorübergehend außer Kraft zu setzen. So schreibt 
Michail Bachtin in Rabelais und seine Welt: „Die Maske ist verknüpft mit der Freude an Wechsel und 
Umgestaltung, mit der heiteren Relativität, auch mit heiterer Verneinung von Konformität, Eindeutigkeit und der 
stumpfsinnigen Identität mit sich selbst.“446 Dabei handelt es sich nicht um eine Spaltung des Ich, 
sondern um eine personale Ambivalenz, die eine Identität verweigert und damit Alterität 
miteinschließt. Auch Richard Weihe versteht die Maske „als Gleichzeitigkeit des Entweder-oder und des 
Sowohl-als-auch“.447 Sie ist „ein Produzent von Ungewissheit. Die Ungewissheit des Betrachters bei der 
Konfrontation mit der Undurchdringlichkeit und der Ambivalenz der Maske ist ihr eigentliches Kapital.“448 Für 
Bachtin ist der Karneval das Fest der Umstülpung und der Parodie der Hochkultur. Er erkennt 
darin das Wissen um die Möglichkeit einer Abkehr von der gegenwärtigen Ordnung: „Hier, auf 
den Karnevalsstraßen herrscht eine spezifische Form des zwanglosen, familiären Kontaktes unter Leuten, die im 
gewöhnlichen Leben, d.h. außerhalb des Karnevals, durch unüberwindbare Barrieren von Stand, Besitz, 
Dienststellung, Familienstand und Alter getrennt waren.“449 In Bachtins Arbeit über das Karnevaleske 
wird der Körper zum Zentrum einer „somatischen Semiotik“. 450 Der groteske Körper ist der 
                                                
444 Vgl. ebd., S. 122–146: Beschreibung mit zahlreichen Quellen. 
445 In Hinblick auf die kritische öffentliche Rezeption seines Beitrags zum Karneval in Salvador da Bahia ist Barneys De Lama 
Lâmina möglicherweise eher mit Wolf Vostells Beitrag zum Kölner Karneval 1983 zu vergleichen, dessen „Prunkwagen“ mit einer 
vermeintlich gepfählten Blondine den Vorstellungen des Publikums ähnlich zuwiderlief wie Barneys Formation in Salvador da 
Bahia. Zu Wolf Vostells Beitrag zum Kölner Karneval 1983 vgl. Sandro Parrotta: „dé-coll/age als Strukturprinzip. Anmerkungen 
zu den Motiven Auto, Beton, weiblicher Akt und Knoblauch am Kölner Objektwagen von Wolf Vostell“, in: Klaus Gereon 
Beuckers (Hrsg.): Dé-coll/age und Happening. Studien zum Werk von Wolf Vostell (1932–1998), Kiel 2012, S. 239–362. 
446 Michail M. Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur, Frankfurt am Main 1995, S. 90. 
447 Weihe 2004, S. 47. 
448 Ebd. 
449 Bachtin 1995, S. 58. 
450 Renate Lachmann: „Vorwort“, in: ebd., S. 7–46, hier S. 39. 
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Körpersemiotik Bachtins zufolge gekennzeichnet durch eine Betonung des Hervorstehenden wie 
Nasen, Ohren, Phallus, Bauch und Hinterteilen, des Übertretenden wie Haaren, was mit dem 
Ausufernden der Flüssigkeiten und der Sprache, die ausgetauscht werden, korrespondiert. Kern 
der offiziellen Körpersemiotik ist die Verborgenheit des Körperinneren, während der groteske 
Körper in der Karnevalssemiotik das Innere exzessiv nach außen treten lässt. Im Gegensatz zum 
offiziellen Feiertag zelebriert der Karneval demnach eine zeitweilige Befreiung von der 
herrschenden Wahrheit, der bestehenden Gesellschaftsordnung und ihren hierarchischen 
Verhältnissen, Privilegien und Tabus. Was der Karneval zu sagen hat, das bringt er durch die 
sinnliche Expressivität seiner Körperkultur zum Ausdruck. So gibt es in Bachtins utopischer 
Konzeption des Karnevalesken keine rein individuellen Körper, sondern der „groteske Körper“, der 
aus Einbrüchen und Erhebungen besteht, „die schon den Keim eines anderen Körpers darstellen“, ist 
vielmehr „Durchgangsstation für das sich ewig erneuernde Leben“.451 Auch der Karneval in Salvador da 
Bahia eröffnet eine Zeit verdrehter sozialer Verhältnisse, und seine Kostüme lassen mitunter 
auch an den grotesken Körper Bachtins denken. Wollte man den Karneval seiner 
konventionellen Bachtin’schen Deutung nach als jenes Fest bestimmen, das alles auf den Kopf 
stellt, mitunter auch die politische Ordnung und die kirchliche Lehre als Sinnbild für das Gesetz 
schlechthin, so wäre der Karnevalsumzug der Gegenentwurf zur Prozession. Dass auch der 
Karneval seine Ordnung hat, zeigt jedoch nicht zuletzt die Regelhaftigkeit des Karnevalsumzugs. 
Der Karneval ist also nicht einfach die Unordnung, die der gewöhnlichen Ordnung des Lebens 
gegenübersteht. Er stellt eine andere Ordnung dar, in der die Inszenierung der anderen Seite der 
Dinge, durch deren Ausschluss sich eine Gesellschaft definiert, Vorrang hat. Und insofern ist 
Karneval niemals gleich Karneval, denn was er feiert, das ist ein Wechsel, ein Übergang von einer 
zu einer anderen Ordnung, wobei die Gegensätze jeweils kulturell bestimmt sind. Norbert 
Schindler zufolge zeichnet sich der Karneval vor anderen Festen dadurch aus, in erster Linie 
funktionell und nicht substanziell bestimmt zu sein.  
 
„Diese Eigenschaft, bloßes Formprinzip zu sein, das sich auf jede andere Form beziehen kann, 
unterscheidet ihn von allen anderen Festen und verleiht ihm seine einzigartige Stellung im 
Jahreszyklus. Während alle übrigen Feste des Jahres ihre deutlich voneinander abgegrenzten 
Identitäten haben, zeitlich, regional und in einem Kernbestand unabdingbarer Riten, lebt der 
Karneval von dem, was andere ihm liefern. Er dreht es nur um und kommentiert es. Er steht in einer 
osmotischen Beziehung zu allen anderen Festen, ja zur Alltagspraxis überhaupt. Alles kann zu 
seinem Thema werden, wenn es nur verkehrt herum erzählt wird. Er kann alle Riten aufgreifen und 
                                                
451 Bachtin 1995, S. 359.  
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parodieren. Insofern er dem Prinzip der (fast) vollständig freien Requisitenwahl gehorcht, ist er der 
Ritus aller Riten und die Grenzerfahrung rituellen Handelns zugleich.“452 
 
Schindler siedelt den Karneval in seiner überlegenen „Rolle als Kommentator“ und „König der Riten, 
[...] der sich von dem nährt, was andere ihm bieten“ daher an der Grenze zum Reflexiven an und billigt 
ihm eine besondere Möglichkeit der Erfahrungsproduktion zu, nämlich diejenige, die 
möglicherweise gerade die Konstruiertheit jener moralischen Gegensätze und ihre Reversibilität 
deutlich zu machen vermag.453 
Umberto Ecos Kritik des Karnevals beziehungsweise seines kritischen Potenzials geht von 
ähnlichen Beobachtungen aus, kommt jedoch zu einem anderen Schluss. Seine „Rolle als 
Kommentator“ kann der Karneval Eco zufolge nur deshalb einnehmen, weil sein Funktionieren auf 
zwei Grundlagen beruht. Erstens: Das Gesetz, das der Karneval zu brechen vorgibt, muss so 
durchdringend, beherrschend und internalisiert sein, dass es auch präsent bleibt in dem Moment, 
in dem es gebrochen wird. Zweitens: Der Moment des Karnevals muss sehr kurz und räumlich 
beschränkt sein, da das gesamte ritualisierte Jahr notwendig ist, um die Übertretung überhaupt 
genießbar zu machen.454 Der Karneval als „Grenzerfahrung rituellen Handelns“, der Schindler zufolge 
die „Prämisse, dass alles auch ganz anders sein könnte“455 in sich trägt, ist nach Eco nichts als „law 
reinforcement“.  
 
„Carnival can exist only as an authorized transgression. If the ancient, religious carnival was 
limited in time, the modern mass-carnival is limited in space: it is reserved for certain places, certain 
streets, or framed by the television screen. In this sense, comedy and carnival are not instances of real 
transgressions: on the contrary, they represent paramount examples of law reinforcement. They 
remind us of the existence of the rule.“456 
 
Beide Autoren gehen jedoch davon aus, dass die Teilhabe am Karneval ein hohes Maß an 
kultureller Vertrautheit mit den Regeln voraussetzt, die hier gebrochen werden, da sich der 
Karneval in seiner „Rolle als Kommentator“ sehr spezifisch mit seiner Umwelt auseinandersetzt. 
Barneys Zusammenarbeit mit Arto Lindsay und dem Cortejo Afro baut ihm zunächst die Brücke 
zum Karneval von Salvador da Bahia. Eine Verbindung zur bahianischen Kultur wollte Barney 
auch über seine persönliche Interpretation der Rolle der Candomblé-Gottheiten Ogun und 
                                                
452 Norbert Schindler: Widerspenstige Leute. Studien zur Volkskultur in der frühen Neuzeit, Frankfurt am Main 1992, S. 137. 
453 Ebd., S. 138. 
454 Eco 1984, S. 6. 
455 Schindler 1992, S. 121. 
456 Eco 1984. S. 3. 
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Ossaim herstellen. Doch offenbar konnte auch unter diesen Voraussetzungen die kulturelle 
Distanz nicht überbrückt werden. 
Barneys und Lindsays Carro de idéia (Ideenwagen) fällt aus dem Rahmen des im Karneval 
Üblichen, ohne dass dieser von den Anwesenden durch einen anderen Rahmen (den der Kunst) 
ersetzt werden könnte. Da Eco dem Karneval ohnehin nur in dem Moment ein transgressives 
Potenzial zugesteht, in dem soziale Erwartungen an den Karneval frustriert werden,457 könnte 
Barneys und Lindsays Ideenwagen unter dieser Voraussetzung doch noch als „Revolution“ 
Erfolg beschieden sein – wenn da nicht das Problem der Verständigung mit der Umwelt wäre.  
Inwiefern De Lama Lâmina dennoch als autonomes Kunstwerk ein selbstkritisches Potenzial zu 
entfalten vermag, gilt es zu untersuchen. Zunächst einmal widersetzt sich Barneys Intervention 
den Regeln des bahianischen Karnevals in vielfacher Weise. Nimmt man an, dass der Karneval 
alles zu seinem Thema machen kann, „wenn es nur verkehrt herum erzählt wird“, so erweist sich De 
Lama Lâmina als Ausdruck einer doppelten Negativität. 
Der Karneval von Salvador da Bahia, in dem Barney die Kulisse und das Personal für seine 
Videoarbeit De Lama Lâmina – From Mud, a Blade findet, gilt „seit der Kolonialzeit als ein Spannungsfeld 
zur Aushandlung unterschiedlichster gesellschaftlicher Interessen und Bedürfnisse.“458 Die europäisch geprägte 
Karnevalstradition, die Bachtin vor Augen hat, überkreuzt sich hier mit kulturellen Inhalten und 
Anliegen der afrikanischen Diaspora. 
In seiner „Rolle als Kommentator“ der dominanten Kultur ist der Karneval als Formprinzip die 
vielleicht ortsspezifischste der hier vorgestellten kulturellen Performances und De Lama Lâmina 
als künstlerische Einlassung in eine kulturelle Performance die komplexeste Konstellation der in 
Moving Subjects verhandelten Arbeiten.  
Seit der Kolonialzeit wird in Brasilien an den Karnevalstagen gefeiert, wobei sich der Charakter 
des Fests an die sich verändernden Lebensbedingungen der Menschen angepasst hat. Petra 
Schaeber unterscheidet drei Phasen der Geschichte des Karnevals.459 In der Epoche vom Beginn 
der Kolonialzeit bis etwa 1850 wurde das Entrudo im lusitanischen Stil 460  während der 
Karnevalstage gefeiert. Die zweite Phase zwischen 1850 und 1920 brachte den als „venezianisch“ 
oder „bürgerlich“ bezeichneten Karneval mit Maskenbällen und Umzügen der großen, 
überwiegend weißen Karnevalsgesellschaften, bei denen die unteren Schichten vor allem als 
Zuschauer in Erscheinung traten. In der dritten, noch heute fortwährenden Phase etablierte sich 
um 1920 der moderne Karneval als größtes Volksfest des Landes, dessen wichtigstes 
                                                
457 „Carnivalization can act as a revolution (Rabelais, or Joyce) when it appears unexpectedly, frustrating social expectations.“ Ebd., S. 6. 
458 Schaeber 2003, S. 96. 
459 Schaeber verweist auf Raphael Rodrigues Vieira Filho: A Africanização do Carnaval de Salvador, BA-A Re-Criação do Espaço 
Carnavalesco (1876–1930), Tèse de Mestrado, Pontifícia Universidade Católica de São Paulo, São Paulo 1995.  
460 „Entrudo“ bedeutet ursprünglich wohl so viel wie „einziehen“; Lusitanien umfasst das Gebiet vom Ärmelkanal bis Gibraltar. 
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Charakteristikum die Escolas de Samba in Rio de Janeiro und die Blocos in Salvador da Bahia 
sind. 
Die Portugiesen brachten ihren Brauch, in den Karnevalstagen das Entrudo zu feiern, mit in die 
Neue Welt. Beim Entrudo ging es darum, andere Menschen auf der Straße mit Flüssigkeiten zu 
bespritzen und mit Mehl, Schlamm, Bohnen oder Mais zu bewerfen, bis hin zu regelrechten 
Mehl- oder Schlammschlachten. Dabei bestimmte die gesellschaftliche Position auch die 
Hierarchie des Entrudo-Spiels. So durften beispielsweise reiche Weiße alle bewerfen, während 
freie Schwarze nur ihresgleichen oder Sklaven und Sklavinnen bewerfen durften. Letztere 
hingegen amtierten als Helfer bei der Ausstattung und Organisation des Entrudo. So stellten sie 
die laranjinhas, aus Wachs bestehende und mit Flüssigkeit gefüllte Orangen, her und trugen sie auf 
Tabletts durch die Straßen, damit ihre Herren sie als Wurfgeschosse benutzen konnten. Bei 
diesem turbulenten Festgebaren kam es immer wieder zu Ausschreitungen und 
Auseinandersetzungen, die man mit gesetzlichen Verordnungen in den Griff zu bekommen 
suchte, bis 1853 das Entrudo gänzlich verboten wurde. Als Lissabon 1807 von den Truppen 
Napoleons besetzt wurde, floh die portugiesische Königsfamilie angesichts der Gefahr nach 
Brasilien und nahm ihren neuen Regierungssitz in Rio de Janeiro.461 „Wehmütig blickte der Hochadel 
über den Atlantik auf die rauschenden Maskenbälle in Paris, London und Venedig.“462 So gab es seit der 
Ankunft des portugiesischen Königshauses in Rio de Janeiro Bestrebungen, die neuen 
Karnevalsmoden aus Europa in Brasilien einzuführen, und langsam begann sich der sogenannte 
„Venezianische Karneval“ mit Wagenumzügen der reichen und angesehenen Bürger, die in 
Verkleidung Konfetti und Luftschlangen in die Menge warfen, zu etablieren. Während die 
Wagenumzüge „für das Volk“ abgehalten wurden, blieben die Bälle und Feierlichkeiten der 
hellhäutigen Elite vorbehalten, die sich nach der öffentlichen Präsentation ihrer Festwagen und 
Musikkapellen wieder in ihre Salons zurückzog. Die Moden aus der Hauptstadt Rio de Janeiro 
wurden mit etwas zeitlicher Verzögerung auch im fast 2000 Kilometer entfernten Salvador da 
Bahia eingeführt. Salvador liegt an der Allerheiligenbucht und war seit 1594 die erste Hauptstadt 
der portugiesischen Kolonie Brasilien und über drei Jahrhunderte Zentrum des transatlantischen 
Sklaven- und Güterhandels. Viele Barockbauten zeugen vom Glanz vergangener Epochen einer 
durch den Sklavenhandel zu Reichtum gelangten Stadt. Als sich gegen Ende des 18. Jahrhunderts 
das wirtschaftliche und politische Geschehen aus dem Nordosten in den Südosten, nach Rio de 
Janeiro und später Sao Paulo, verlagerte, verfiel Salvador in einen fast „hundertjährigen 
Dornröschenschlaf“: „Salvador ist die Stadt Brasiliens, die am stärksten von den afrobrasilianischen Kulturen 
                                                
461 Am 29. November 1807 schiffte sich das portugiesische Königshaus mit einem Hofstaat von mehr als zehntausend Menschen 
(Offiziere und Armee, Beamte, Geistliche und Dienerschaft) zunächst in Bahia ein, um sich in Rio de Janeiro niederzulassen. 
462  Michaela Metz: „Karneval in Brasilien. Rasseln gegen Rassismus“, in: süddeutsche.de, 17. Mai 2010; 
www.sueddeutsche.de/kultur/karneval-in-brasilien-rasseln-gegen-rassismus-1.258177 (letzter Zugriff: 28. Juli 2014). 
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geprägt ist: Der Kampftanz Capoeira, die Candomblé-Religion, die Straßenfeste zu Ehren der afrikanischen 
Götter, Orixás genannt, bzw. der katholischen Heiligen, an deren Prozessionen die Bahianas, dem Candomblé 
zugehörige Frauen in traditioneller Festkleidung teilnehmen [...].“ 463  Die ebenso „farbenprächtige wie 
geschichtsreiche Kulisse dieser Volkskultur ist das historische Zentrum Salvadors“, 464  der größte 
zusammenhängende Barockkomplex in der neuen Welt – ein sicherlich auch fragwürdiges 
Denkmal der auf Sklaverei basierenden Kolonialgeschichte Brasiliens, die in Ausmaß, Dauer und 
Organisationsform singulär war in der Neuen Welt. So wurde die schwarze Alltagskultur mit 
ihren religiösen, musikalischen, tänzerischen, ästhetischen und kulinarischen Elementen zum 
Nährboden einer „bunten Folklorisierung und Kommerzialisierung Bahias“, deren stärkste Ausprägung 
sicherlich der Karneval ist .465  
Mitte des 19. Jahrhunderts wurde auch in Bahia das Entrudo, von dem Sklaven unter Androhung 
körperlicher Straften ausgeschlossen waren, immer stärker eingedämmt, um dem zivilisierten 
„venezianischen“ Karneval Platz zu machen, eine Art des Karnevals, die zunächst ebenfalls nur 
den hellhäutigen Schichten vorbehalten blieb. Doch bald organisierten sich Afro-Brasilianer in 
eigenen Gruppen zum Karnevalsfest, die meist verallgemeinernd als Afoxés bezeichnet werden, 
da ihre Thematik häufig eng mit den Orixás und dem Candomblé verbunden ist. Die schwarzen 
Karnevalsgruppen, in denen Nachbarn eines Stadtviertels, Arbeitskollegen oder Mitglieder eines 
Candomblé-Hauses zusammenfinden, eint der Wunsch, den Karneval als Raum der öffentlichen 
Zurschaustellung des eigenen kulturellen Erbes zu nutzen. Die kulturellen Wurzeln des 
Candomblé liegen in Westafrika, genauer gesagt bei den Yorubá und im angrenzenden Ewe-Fon-
Gebiet. 466  Selbstverständlich konnten im Kontext der Diaspora die afrikanischen 
Gesellschaftsstrukturen nicht einfach „weitergelebt“ werden. Die aus verschiedenen Gebieten 
stammenden und somit vielen verschiedenen ethnischen Gruppen zugehörigen Afrikaner/innen 
wurden in der brasilianischen Kolonialgesellschaft als Sklaven zwangsintegriert und mussten 
zumindest formal den katholischen Glauben annehmen.467 Doch huldigten die Sklaven in Afrika 
dem Kult der Flussgöttin Oxum, so verehrten sie, gegen das ausdrückliche Verbot unter 
Androhung von Strafe, auch weiterhin diese Göttin in der Neuen Welt. Bedingt durch die neuen 
Lebensumstände in der Sklaverei, verschmolzen die verschiedenen Kulte zum Candomblé, der 
eine Vielzahl von Göttern, Orixás genannt, umfasst. Zu den am häufigsten in Brasilien verehrten 
gehören der kämpferische Ogun, der Gott des Eisens, der Schmiede und des Krieges, Ossaim, 
der Herr der Pflanzen, Xangô, der Herr des Donners und des Feuers, die Göttin des Windes 
                                                
463 Schaeber 2003, S. 166. Sie folgt darin Vieira Filho 1995. 
464 Schaeber 2003, S. 167. 
465 Ebd., S. 168. 
466 Vgl. Andreas Hofbauer: „Candomblé. Der Weg einer ethnischen Religion ins globale Zeitalter“, in: Anthropos, Bd. 97, Nr 1, 
2002, S. 127–145. 
467 Um ethnischen Regruppierungsprozessen vorzubeugen, wurde bereits auf den Sklavenmärkten in den Ankunftshäfen darauf 
geachtet, Afrikaner/innen gleichen ethnischen Ursprungs möglichst an verschiedene Sklavenherren zu verkaufen.  
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Iansã, die Flussgöttinnen Oxum und Obá und die Meeresgöttin Iemanjá. Oberhaupt der 
Götterfamilie ist Oxalá, der in zwei Ausprägungen verehrt wird: Als alter weiser Oxalufã 
symbolisiert er den Frieden, als junger Oxaguiã ist er agil und kriegerisch. Über den Orixás regiert 
der oberste Gott Olódùmaré, der für die Menschen nicht erreichbar ist.468  
Der Candomblé ist eine Religion, die allein durch die mündliche Tradierung von Generation zu 
Generation weitergetragen wurde. Auch heute noch werden die Legenden der Orixás, die 
religiösen Praktiken und die daran orientierten Grundsätze des Zusammenlebens überwiegend 
mündlich überliefert. In den Candomblé-Häusern geschieht dies noch immer vornehmlich in den 
afrikanischen Sprachen, vor allem in Yorubá. Die tias mit einer langen Erfahrung im Glauben 
erzählen Geschichten der Götter ihren Kindern und Enkeln und darüber hinaus ihrer spirituellen 
Familie. Wenngleich in einigen Candomblé-Häusern dieses Wissen seit einigen Jahren stärker 
systematisiert und schriftlich festgehalten wird, so sind es doch vor allem die Zeremonien und 
Feste in den Kultstätten, welche die Mythen, Riten und Praktiken als lebendiges Kulturgut 
bewahren. Bis heute hat sich die Art des Auftretens und Umzugs der Afoxés kaum verändert. 
Das aus dem Yorubá stammende Wort Afoxé bezeichnet in Bahia auch das in der Musik des 
Candomblé omnipräsente Instrument xequerê, eine Kalebasse, über die ein Netz aus Muscheln 
oder Perlen gezogen ist, das bei drehenden Bewegungen Rassellaute von sich gibt. Neben dem 
xequerê gehören auch atabaques (Trommeln) und agogôs (Doppelglocken) zu den typischen 
Instrumenten der Afoxé-Gruppen. Die Kostüme der Afoxés sind inspiriert von einer 
afrikanischen Ästhetik, wie sie auch im Candomblé allgegenwärtig ist. Eine besondere 
Vorreiterstellung kommt der Karnevalsvereinigung „Embaixada Africana“ zu, die 1895 gegründet 
wurde und auf große Akzeptanz auch in der weißen Oberschicht stieß. Dieser Karnevalsverein 
zog in Anpassung an die „venezianische“ Karnevalstradition mit prächtigen Gala-Uniformen, 
Fanfaren und einem König an der Spitze durch die Straßen Salvadors. Wie ihr Name bereits 
andeutete, verstand sich die Embaixada als eine Vertretung Afrikas und inkorporierte 
afrikanische Elemente in einen Umzug, der an den europäischen Vorbildern der großen 
Karnevalsclubs orientiert war. „Jenseits der traditionellen Formen kultureller Manifestationen der 
Schwarzen, suchten sie eine neue, von der Gesellschaft akzeptierte Art des Ausdrucks ohne jedoch die Dimension 
der Afrikanität zu verlieren.“469 Der Karneval als Zeit umgekehrter Verhältnisse bietet überhaupt erst 
die Möglichkeit, dass der schwarze Teil der Bevölkerung sich innerhalb eines gesellschaftlichen 
Ereignisses festlich in Szene setzen kann. Dabei geht es nicht um eine karnevalistische 
„Selbstdegradierung“ im Sinne Bachtins – also die Hervorkehrung „animalischer“ Anteile des 
Selbst –, sondern vielmehr um die Erhöhung und Verherrlichung der eigenen Kultur, die 
                                                
468 Vgl. Schaeber 2003, S. 113. 
469 Schaeber 2003, S. 100. 
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gesellschaftlich gerade keinerlei Akzeptanz findet. Das Dispositiv des Karnevals – als 
vorübergehende Verkehrung der gesellschaftlichen Verhältnisse – erlaubt es wiederum der 
Oberschicht, jene Erhöhung vorübergehend zu akzeptieren und sogar als Bestätigung der 
bestehenden Ordnung zu genießen. 
Im 19. Jahrhundert noch war die Ausübung des Candomblé verboten; umso mehr stießen Afoxés 
bei ihren ersten öffentlichen Auftritten auf Kritik, wenn sie sich nicht, wie zum Beispiel die 
Embaixada Africana, an die Maßgabe des „venezianischen“ Karnevals hielten. Doch sie 
widersetzten sich der Diskriminierung und den Verboten, und so konnte der Karneval innerhalb 
kurzer Zeit zu einem Anlass werden, an dem die Afro-Brasilianer Elemente ihres symbolischen 
Erbes auf die Straße brachten. Dazu gehörten auch Elemente des Capoeira, eines in Brasilien 
verbreiteten Kampftanzes zur Musik der typischen, gleichfalls mit dem Candomblé verbundenen 
Instrumente, zu denen der berimbau, ein einsaitiges Bogeninstrument mit einem Flaschenkürbis als 
Klangkörper, der atabaque, eine Handtrommel, und das tamburinähnliche pandeiro zählen. Im 
Angesicht hegemonialer Herrschaftsstrukturen entwickelte sich der Capoeira zu einer in 
tänzerischen Bewegungen camouflagierten Kampfkunst, „a tradition of action and resistance through 
subversion. The basic move or jinga has as its goal to respond to and move with a force, redirecting and 
transforming it – a moving metaphor of how Afro-Brazilians engaged hegemonic forces and subverted them.“470 
Schon die Namen der Karnevalsgruppen wie Embaixada Africana (Afrikanische Botschaft) oder 
Cortejo Afro (Afrikanischer Hof) weisen auf die Tradition der congadas hin, die im Karneval 
weiterlebt. Congadas (abgleitet von dem afrikanischen Wort „Kongo“) sind mit Musik und Tanz 
verbundene Re-Inszenierungen von Krönungszeremonien afrikanischer Königinnen und Könige. 
Eine der häufig in solchen Zeremonien verehrten Königinnen ist Njinga Nbandi von Angola, die 
1663 im Kampf für die Unabhängigkeit gegen die Portugiesen starb. Im Bundesstaat Bahia sind 
congadas seit Beginn des 17. Jahrhunderts verbreitet. Sie stellten ein lebendiges Modell des Ideals 
der soziopolitischen institutionellen Selbstverwaltung dar:471„The memory of such powerful African 
rulers helped Afro-Brazilians to re-member their past, that is bring it into existence in tangible ways; this was 
performed identity in which bodily praxis was combined with material re-inventions.“472 Mit der Nutzung 
afrikanischer Symbolik und dem Verweis auf ein afrikanisches Königreich, im Sinne der congadas, 
versuchten die ehemaligen Sklaven im 19. Jahrhundert die eigene Kultur in einem Medium der 
weißen Oberschicht, angepasst an den „venezianischen“ Karneval, aufzuwerten beziehungsweise 
das noch immer vorherrschende Kräfteverhältnis vorübergehend umzukehren. Die schwarzen 
Karnevalsvereinigungen konkurrierten erfolgreich mit jenen der Weißen um die Gunst des 
                                                
470 Henry John Drewal: „Memory and Agency. Bantu and Yoruba Arts in Brazilian Culture“, in: Nicholas Mirzoeff (Hrsg.): 
Diaspora and Visual Culture. Representing Africans and Jews, London 1999, S. 241–253, hier S. 248. 
471 Vgl. ebd., S. 247. 
472 Ebd. 
 153 
Publikums. In der zeitgenössischen Presse spiegelt sich die Sympathie wider, wobei immer wieder 
das Maß an „Zivilisiertheit“ bei der Teilnahme am Karneval die kritische Beurteilung 
bestimmte.473 Der Gegensatz aus vermeintlich ursprünglichem, ekstatischem Festgebaren und der 
„Zvilisiertheit“ der äußeren Form kennzeichnet nicht nur den diasporischen Karneval, doch 
spielt die Außensicht auf diese Spielart des Karnevals, der im Grunde ein Medium der 
Kolonialherren darstellt, eine noch größere Rolle als in anderen Ausprägungen des Karnevals. 
In der Entwicklung des Karnevals übernahmen die Sambaschulen Rio de Janeiros eine wichtige 
Vorreiterstellung. Wirtschaftliche Veränderungen in Brasilien machten Rio zu einem 
Anziehungspunkt für Migranten aus dem verarmenden Nordosten des Landes. Die meist 
mittellosen Neuankömmlinge siedelten sich auf den schwer zugänglichen Hügeln der Stadt, den 
morros, an. Ihre Siedlungen werden als Favelas bezeichnet. Zu einem der wichtigsten Treffpunkte 
wurden die Häuser der tias – „Tanten“ – genannten Candomblé-Priesterinnen, die aus Bahia nach 
Rio gekommen waren und den Orixá-Kult praktizierten und lehrten, der zu dieser Zeit noch 
streng verboten war. Bei diesen Treffen in den Häusern der bahianischen tias wurde erzählt, 
musiziert, gesungen und getanzt. Unter den verschiedenen Rhythmen dominierte bald der des 
Sambas. 1928 wurde die erste Sambaschule, die Estação Primeira de Mangueira, gegründet, und 
1929 fand ihr erster Umzug statt. Es war die wachsende Bedeutung des Karnevals, welche die 
Transformation von Repression in Unterstützung bewirkte, denn die Elite fand nach und nach 
Gefallen an der Musik und dem Tanz der von ihrem Fest Ausgeschlossenen, und so konsolidierte 
sich der Karneval als Fest mit stark afro-brasilianischen Komponenten, und der Samba wurde 
zum Karnevalsrhythmus par excellence.474 Der Erfolg der Sambaschulen in Rio de Janeiro färbte 
musikalisch auch auf den Karneval in Salvador ab. Typisch für den Karneval in Salvador sind bis 
heute jedoch die Cordãos und seit den 1950er-Jahren die Trios Elétricos. Der Cordão (Seil) 
wurde zur typisch bahianischen Karnevalsgruppe, die sich allen Schichten gegenüber öffnete. 
Dabei werden die Teilnehmer/innen von Seilen zusammengehalten, die die Grenzen der 
einzelnen Gruppen markieren. Die einstmals aufwendigen Kostüme wurden von den leichten, an 
der Seite offenen T-Shirts, den abadás oder mortalhas, abgelöst. 
 
„Und nun eroberte das Volk die Straße. Das einfache Volk. Die angesehenen und 
wohlhabenden Bürger, ,gente bem‘, hielten sich zunehmend vom Karnevalsvergnügen fern, 
                                                
473 Schaeber 2003, S. 100, bezieht sich auf die Zeitung A Bahia vom 2. März 1897; zit. nach Vieira Filho 1995, S. 114. 
474 Schaeber 2003, 103: „Der Aufstieg der Samba-Schulen zwischen 1930 und 1950 muss vor dem Hintergrund gravierender politischer und 
gesellschaftlicher Veränderungen in Brasilien gesehen werden. Mit zunehmender Durchsetzung demokratischer Prinzipien waren die herrschenden 
Eliten von der Gunst der Wähler abhängig. Durch das Wahlrecht für Frauen und die Senkung des Wahlalters wuchs das Wahlvolk. Die 
Industrialisierung im Südosten, also Rio und São Paulo, vergrößerte die regionalen Unterschiede, der Nordosten verarmte zunehmend. Die 
Migrationsströme aus dem Nordosten schwollen an und führten zur Expansion der Favelas. Die populistische Politik ist auf der Suche nach 
vereinigenden Symbolen und einem brasilianischen Diskurs. Der Aufstieg des Sambas steht in Beziehung zum Diskurs der brasilianischen Nation 
und der Rassendemokratie. Die Inkorporierung des Mestizen wurde zum typischen Element der brasilianischen Nation.“ 
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zumindest in den großen Städten. Es entwickelten sich zwei Formen des Karnevals. Eine, in der 
das ganze Volk, arm und reich von morgens bis abends auf den Straßen tanzt, dies ist in den 
kleinen Städten der Fall, für die Salvador (Bahia) in seiner Karnevalsentwicklung repräsentativ 
ist. Und eine zweite, in der nur das einfache Volk aktiv auf der Straße feiert. Die höheren 
Schichten bevorzugen hier die passive Teilnahme am Karnevalsgeschehen mit der teuren Garantie 
eines sicheren Sitzplatzes auf den Zuschauertribünen, vor denen sich das ,Volk‘ in seinen 
,Fantasias‘ präsentiert.“475 
 
Doch zum Symbol des bahianischen Karnevals wurde der Trio Elétrico, eine Art fahrbare Bühne 
mit elektronischem Soundsystem, die den Cordãos vorausfährt und über diese hinaus die am 
Rand Stehenden stärker ins Geschehen miteinbezieht.  
 
„Als der Mechaniker Dodô (Alfonso Nascimento) und der Radiotechniker Osmar (Osmar 
Macedo) 1950 in einem improvisierten Karnevalswagen am Festzug teilnahmen, ahnten sie nicht, 
dass sie damit die Weichen stellten für die Veränderungen des bahianischen Karnevals. Das Auto, 
ein alter Ford Baujahr 1929, transportierte die beiden Musiker, die auf ihren elektrifizierten 
Gitarren (zu diesem Zeitpunkt gab es noch keine E-Gitarren in Brasilien) pernambucanischen 
Frevo [ein für den Karneval in Pernambuco typischer Rhythmus; Anm. der Autorin] spielten. Im 
darauffolgenden Jahr erweiterte sich die ,Dupla Eléctrica‘ um einen Musiker zum ,Trio Eléctrico‘ 
und wurde am Boden von einer Gruppe Perkussionisten begleitet. Die Karnevalsneuheit wurde ein 
Riesenerfolg. [...] Damit wurde die Figur des passiv dem Karneval beiwohnenden Beobachters durch 
den aktiv tanzenden ersetzt.“476 
 
Die kulturelle Bewegung des Tropicalismo steht in enger Beziehung zur Entwicklung des Trio 
Elétrico. Zu den bekanntesten Vertretern der Bewegung gehören die bahianischen Musiker 
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Maria Bethania und Gal Costa – bis heute beliebte, national und 
international erfolgreiche Musikstars. Das Lied Atrás do Trio Elétrico von Caetano Veloso, in dem 
es heißt: „Hinter dem Trio hinterher gehen (tanzen) nur die nicht, die schon gestorben sind“, machte die 
Musikwagen des bahianischen Karnevals im ganzen Land bekannt. Das Aufkommen der Trios 
wird als Ausdruck der „Demokratisierung“ des bahianischen Karnevals verstanden. Die im 
Gefolge der Musik-LKWs tanzenden Menschen konsolidieren die Straße als Schauplatz eines 
„demokratischen“ Karnevals, der nunmehr jedem zugänglich sein sollte. „Hinter dem Trio gab es 
eine Art Freizone, wo alle Unterschiede verschwinden, vor allem die sozialen“, schreibt der bahianische 
                                                
475 Karin Engell: Dreh’ Dich Baiana... In den Farben meines Herzens! Karneval in Brasilien – Ein Spiegel politischer Kultur, Opladen 1994, S. 
286. 
476 Schaeber 2003, S. 105. 
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Forscher António Risério: „In dem bis dahin sozial und rassisch segmentierten Fest schaffte das Trio 
zunächst einen Freiraum absoluter Gleichheit.“477  
Zugleich mehrten sich Stimmen, die den Karneval auch auf die Bekräftigung der Négritude 
verpflichteten. So setzte eine Entwicklung ein, die von António Risério als Re-Afrikanisierung 
des bahianischen Karnevals charakterisiert wird. Ausgangspunkt der Entwicklung war die 
Gründung des ersten Bloco Afro, Ilê Aiyê, von dem die Philosophie aller Blocos Afros ausging. 
Der aus der Yorubá-Sprache stammende Name Ilê Aiyê bedeutet „Haus der Schwarzen“. Hier 
sollten junge schwarze Männer und Frauen am Karneval teilnehmen können, ohne ihre 
schwarzen Wurzeln zu negieren. Bis heute dürfen bei Ilê Aiyê nur Schwarze am Karnevalsumzug 
teilnehmen. Auch über den Karneval hinaus sollte Ilê Aiyê ein Hort schwarzer Kultur sein, der 
eng mit den Riten und Gebräuchen des Candomblé verbunden ist. Das ideelle Zentrum des 
Bloco ist das Haus von Mãe Hilda, Priesterin des Candomblé. Fast alle der zur Führungsgruppe 
des Bloco gehörenden Personen erfüllen Ehrenaufgaben im Terreiro, dem jeweiligen 
Stadtviertel.478 Ein weiterer bedeutender Bloco Afro ist der Anfang der 1980er-Jahre durch den 
Musiker Gilberto Gil wiederbelebte Afoxé „Filhos de Gandhi“, der 1949 von Hafenarbeitern 
gegründet worden war. Heute sind es mehr als 4000 „Söhne Gandhis“, die in weißen Gewändern 
und Turbanen und mit blauweißen Ketten behangen ihre Düfte zu sanften Ijexá-Rhythmen 
versprühen und so geradezu zum Wahrzeichen des bahianischen Karnevals geworden sind.479  
Dem Candomblé kommt in der Re-Afrikanisierung des Karnevals eine wichtige Bedeutung zu. 
Matthew Barneys Bezugnahme auf die Orixás Ogun und Ossaim, die von der Presse im Vorfeld 
von De Lama Lâmina publik gemacht wurde,480 trägt dem in gewisser Weise Rechnung. Doch in 
Salvador da Bahia ist es nicht unerheblich, wer sich zu welchem Zwecke auf die Orixás beruft. So 
gehen Folklorisierung und Marginalisierung der afrikanischen Kultur oftmals miteinander einher. 
Aus touristischen Gründen Erwägungen beschlossen die Stadtoffiziellen 1993, rein zur 
„Dekoration“ des „authentischsten“ und „exotischsten“ Karnevals die Innenstadt mit riesigen 
Plakaten zu schmücken, auf welchen die Orixás prangten – ohne jedoch die Gläubigen 
beziehungsweise die Vertreter des Komitees Bahian Federation of Afro-Brazilian Cults zuvor 
hinzuzuziehen. Es kam zu einer regen Debatte in der Öffentlichkeit, in Zeitungen und im 
Fernsehen. Der Kompromiss war, dass man künftig eine zu direkte Reverenz an die religiösen 
Symbole verhindern und in der Dekoration stattdessen auf „unspezifische“ folkloristische Images 
zurückgreifen wollte.481 
                                                
477 António Risério: Carnaval Ijexá. Notas sobre afoxés e blocos do novo carnaval baiano, Salvador 1981; zit. nach Schaeber 2003, S. 106. 
478 Vgl. Schaeber 2003, S. 96. 
479 Hier sind tatsächlich nur Männer zugelassen. Es gibt auch Blocos wie „Filhas D’Oxum“ (Töchter des Oxum), die nur Frauen 
aufnehmen und sich auch sozial für Projekte mit Frauen einsetzen. 
480 Fabio Cypriano: „Carnaval da vanguarda. Matthew Barney, […] marido de Björk, monta trio elétrico em Salvador“, in: Folha de 
S. Paulo, 14. Dezember 2003, www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1412200308.htm (letzter Zugriff: 18. Juli 2014). 
481 Vgl. Drewal 1999, S. 248. 
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 b) Verdeckte Überschneidungen mit der New Genre Public Art 
 
In der zunehmenden „Demokratisierung“ des bahianischen Karnevals sahen viele eine 
Verflachung der afrikanischen Kultur, und so hat sich auch der Cortejo Afro, jener Bloco Afro, 
mit dem Matthew Barney hier zusammenarbeitete, einer neuerlichen Afrikanisierung des 
Karnevals verschrieben. Der Cortejo Afro geht auf die Initiative Alberto Pittas zurück, der im 
Armenviertel Piraja als Sohn einer Priesterin des Candomblé aufgewachsen ist. Ihr Haus liegt am 
Rande des Regenwalds vor Salvador, wo sie noch immer die Kräuter für ihre Zeremonien 
sammelt.482 Alberto Pitta wurde mit seinem Stoffdesign berühmt, in welchem er afrikanische 
Motivik mit klassischer Moderne mischt. Seine Kreationen fanden ihren Niederschlag in den 
Kostümen von „Olodum“,483 einer der berühmtesten bahianischen Karnevalsgruppen, und seine 
Muster zierten bald schon die Sofas der populärsten bahianischen Musiker wie Caetano Veloso 
oder Gilberto Gil. Als Pitta auf den italienischen Theologen, Juristen und Pädagogen Cesare de 
Florio La Rocca traf, der in Salvador „Axé“, ein Hilfsprojekt für Straßenkinder ins Leben gerufen 
hatte, fasste auch er den Beschluss, sich für die Kinder seines Stadtviertels einzusetzen. Von La 
Roccas „pedagogy of desire“ und der programmatischen Verknüpfung von Ethik und Ästhetik 
inspiriert, initiierte Pitta zusammen mit seiner Mutter und mit Unterstützung einflussreicher 
Freunde eine vergleichbare Einrichtung, das „Instituto Oyá“.484 Inzwischen sind Tausende von 
Kindern aus dem Viertel dort unterrichtet worden, und zwar in Sozialkunde, Geschichte, 
Literatur, Tanz, Trommeln, Capoeira, Fotografie, Comiczeichnen, aber auch in 
Menschenrechten. 
Eines der bedeutendsten Ereignisse ist für das Instituto Oyá jedes Jahr der Karneval, denn hier 
können alle Mitglieder ihre Künste öffentlich zeigen und so um Aufmerksamkeit und Sponsoren 
werben. Zusammen mit Arto Lindsay entstand die Idee, einen eigenen Bloco, den Cortejo Afro, 
zu gründen, der aus aktuellen und ehemaligen Mitgliedern des Instituto Oyá bestehen sollte. Von 
Beginn an waren ihre Kostüme, die Musik und die Wahl ihrer Themen so originell, dass dieser 
Bloco schnell Berühmtheit über Salvador hinaus erlangte. Als 2004 Lindsay einer von acht 
                                                
482 Vgl. Victoria Shorr: „Beating to the Rhythm of Desire: In Salvador, Bahia, the Traditional Wisdom of Brazilian Candomblé 
Has Combined with the Innovative Ideas of an Italian Educator to Inspire an Impoverished Neighborhood’s ,Children of 
Exclusion‘“, in: Americas, Nr. 59, Januar 2007, S. 36–43. 
483 Der Bloco Afro „Grupo Cultural Olodum“, ein Karnevalsverein marginalisierter Jugendlicher eines Altstadtghettos, war nicht 
nur musikalisch besonders erfolgreich, sondern verband von Anfang an die Teilnahme im Karneval mit sozialen, pädagogischen 
und politischen Zielen. So wurde Olodum innerhalb weniger Jahre zu einem der bedeutendsten Vertreter der brasilianischen 
Schwarzenbewegung. Michael Jackson nahm 1995 seinen Song They Don’t Really Care About Us zusammen mit den Mitgliedern 
von Olodum auf, die auch in seinem Video zu sehen sind, und zeigte sich selbst im Video mit Olodum-T-Shirt. 
484 La Rocca bezeichnet seine Erziehungsmethode als „pedagogy of desire“, da er davon ausgeht, dass jede Bildung mit Träumen und 
Wünschen beginnt: „Ethics as a way of life and example for the young students; Aesthetics as a fundamental right of all children; the triple principle 
by which children become Subjects, hopes and desires are the guarantee of ,being alive‘ and Rights have greater value if always accompanied by the idea 
and practice of Responsibilities. This methodology draws on the thinking of Piaget, Freud and Lacan and is based on the work of the Brazilian educator 
Paulo Freire. There is nothing better than Art to provide the constant stimulus to dream and desire; ArtEducation, meaning education in the Arts, is 
the most useful support for implementing the Pedagogy of hopes and desires.“ Selbstbeschreibung auf der offiziellen Webseite von Progetto 
Axé, www.axeitalia.net/eng/e_metodo.html (letzter Zugriff: 7. Juli 2014). 
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Direktoren war, die sich um die Auswahl des Themas, der Musik, der Kostüme ebenso wie um 
das Sponsoring und Sonstiges kümmerten, wurde die Rodung des Regenwalds zum Leitmotiv des 
Karnevals erkoren. Lindsay war es auch, der Pitta vorschlug, ein Projekt zusammen mit dem 
Künstler Matthew Barney zu lancieren. Man einigte sich darauf, Barney einen der Karnevalstage 
zu überlassen, den Donnerstag, der zu den weniger prestigereichen Tagen zählt, an dem der 
Umzug aber immerhin auf der traditionellen Karnevalsroute stattfindet. Das Institut stellte die 
Musiker zur Verfügung, kümmerte sich um den Wagen und fertigte die 1000 Kostüme und 
Masken aus Tyvek. Nicht alle Kostüme gelangten im Umzug zum Einsatz. Während die T-Shirts 
im Vorfeld des Karnevals üblicherweise verkauft werden, ähnlich einer Eintrittskarte zum 
Geschehen, wurden die T-Shirts des Cortejo Afro für diesen Tag im Vorfeld verschenkt. 
Trotzdem blieb der Cortejo Afro eine vergleichsweise kleine Gruppe innerhalb des Umzugs. 
Barney, der in der Presse immer wieder als „marido da cantora Björk“ vorgestellt wurde, war im 
Gegensatz zu Björk außerhalb des Kunstkontexts ein weitgehend Unbekannter. Was die 
einzelnen Blocos üblicherweise dazu veranlasst, bekannte Persönlichkeiten mit ins Boot zu 
nehmen, ist die Hoffnung auf Prestigegewinn und größere Zuwendungen durch Sponsoren, um 
ihr Programm nicht nur im Karneval, sondern, wie beim Instituto Oyá, auch als künstlerisches 
Empowerment im sozialen Alltag des Viertels fortsetzen zu können. Beides war im Falle von De 
Lama Lâmina, hinter dem in Salvador auch keine Kunstinstitution stand, nicht zu erwarten. Im 
gegenseitigen Einverständnis, doch scheinbar ohne großen Enthusiasmus der Beteiligten, ließen 
sich die Mitglieder des Cortejo Afro zu Statisten eines Narrativs machen, das ihre eigene 
Geschichte überdeckte. Obwohl sich Barney mit dem Harvester, der einen ausgerissenen Baum 
trug, im vorgegebenen Themenfeld der Rodung des Regenwalds bewegte, so war dieses Gefährt 
in seiner schroffen Eindringlich- und Eigentlichkeit doch weit davon entfernt, als „allegorischer 
Wagen“ innerhalb der uneigentlichen Rhetorik des Karnevals zu funktionieren.485 Wenn kritische 
Stellungnahmen zu gesellschaftlichen Problemen auch im Karneval von Salvador da Bahia 
durchaus üblich sind, so werden diese doch eher in den Karnevalsliedern besungen, wie 
beispielsweise von Olodum in ihrem Samba-Reggae-Erfolgshit von 1997, Mundo Cão (Hunde- 
oder Teufelswelt), in dem die diskriminierenden Lebensumstände der schwarzen Bevölkerung 
Salvadors angeprangert werden. In Salvador sind Allegoriewagen weniger üblich als in Rio de 
Janeiro, wo sich ganze Varietétheater auf Rollen durch das Sambadrom bewegen. Zum 
Allegoriewagen, auch wenn er eine kritische Botschaft transportiert, gehört die kunstvolle, zum 
Teil überbordende Gestaltung, die „mit allen Mitteln der Kunst“ auf geradezu barocke Weise auf 
Überwältigung und Künstlichkeit zielt. Ist der Karneval in Salvador da Bahia auch weit weniger 
                                                
485  Die Allegorie (von griech. allegoria = andere Sprache) im Sinne eines bildlichen, an die Öffentlichkeit gerichteten, 
verschlüsselten Ausdrucks, gilt als indirektes Zeichen, das ein konventionelles Verhältnis zwischen einem bezeichnenden Bild und 
seiner Bedeutung unterhält.  
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visuell angelegt als derjenige in Rio de Janeiro, so sind die Trios Elétricos doch stets mit den 
Emblemen der Karnevalsgruppe geschmückt ebenso wie mit Darstellungen ihrer Leitfiguren, wie 
etwa Ghandi bei den Filhos de Ghandi. Oft zieren Leitgedanken die Wagen, wie etwa beim 
Cortejo Afro die einem von Cazuza und Gilberto Gil komponierten Lied entliehenen Worte: 
„Um Trem para as estrelas. Depois dos navios Negreiros outras correntezas... meu Nego!“486 Vor diesem 
Hintergrund machten die „Alltäglichkeit“ des Harvesters und die „arme“ Gestaltung des 
Bühnenwagens unter Verwendung von Schlamm De Lama Lâmina zu einem Beitrag, der der 
Karnevalssemiotik widersprach. Auch die Abwesenheit jedes Namens oder Emblems machte die 
Zuordnung unmöglich. Auch wenn der Karneval von Salvador da Bahia insgesamt weniger 
visuell als akustisch und auf Teilhabe angelegt ist, so war der Auftritt des Cortejo Afro an diesem 
Tag einer, der das Dekorum des Karnevals von Salvador in mehrerer Hinsicht verletzte. Unter 
der Prämisse, dass der Karneval alles zu seinem Thema machen kann, „wenn es nur verkehrt herum 
erzählt wird“, entfaltet De Lama Lâmina eine doppelte Negativität. Versteht man den Karneval von 
Salvador de Bahia als Fest öffentlicher Selbstbehauptung einer unterrepräsentierten afrikanischen 
Kultur – und insofern verkörpert er die Negation der offiziellen, europäisch geprägten Kultur des 
Landes –, so negiert Barney dieses Ansinnen wiederum, indem er die afrikanische Kultur auf eine 
degradierende Weise zurück an die Natur bindet – eine zerstörte, unartikulierte Natur zudem.  
Wäre es das Anliegen Barneys gewesen, die afrikanische Kultur aufzwerten, so hätte dies mit 
einer Elektro-Punkband auf einem nackten Erdblock, der von einem Harvester gezogen wird, 
kaum gelingen können, auch wenn die Perkussionisten tapfer gegen das von Elektro-Beats487 
unterlegte Kreischen der E-Gitarre antrommeln. Hinzu kommt die Beredtheit 488  des 
ausgerissenen Baums mit der Darstellerin einer nordamerikanischen Ökoaktivistin in seiner 
Krone, die im Publikum vermutlich kaum jemand wiedererkannt haben wird. Lesbar ist jedoch 
die erhobene Position einer weißen Darstellerin, die sich als Rangerin oder Retterin der Bäume 
gebärdet. Die Kritik am traurigen Schicksal der Bäume als „primary site of many Afro-Brazilian altars 
and offerings“ schwingt hier zwar mit, bleibt aber diffus und wird vom Publikum selbst als falsch 
adressiert wahrgenommen, wie im Artikel in Terra.com „Lindsay e marido de Björk polemizam 
con nu frontal“ anklingt.489 
1993 hatte die Sambaschule Villa Isabel einen allegorischen Wagen gestaltet, der die Genesis im 
Sinne der Yorubá darstellte. Der Wagen trug einen gigantischen nachgebildeten Baum, dessen 
                                                
486 Übersetzt: „Ein Zug zu den Sternen. Nach den Sklavenschiffen andere Stromschnellen ... Mein Nigga!“ 
487 Elektronische Musik hat in den Karneval von Salvador da Bahia bislang kaum Eingang gefunden. Hier spielen traditionell 
instrumentierte Bands und die Baterias mit ihren Perkussionsinstrumenten.  
488 Nach Immanuel Kant ist die Beredtheit „eine Lebhaftigkeit, leicht von den Dingen zu sprechen“ (Immanuel Kant: Menschenkunde, hrsg. 
von Fr. Ch. Starke, Leipzig 1831, S. 151), sicherlich aber ohne leichterdings eine Lösung aufzuzeigen oder auch nur Ansätze einer 
Darstellung oder Richtigstellung der Zusammenhänge. 
489 „Lindsay e de Björk polemizam com nu frontal“, 23. Februar 2004, in: Terra.com, der wichtigsten Webseite für Hispanos in den 
USA: http://noticias.terra.com.br/interna/0,,OI271609-EI3133,00.html#tphotos (letzter Zugriff: 18. Juli 2014). 
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kahle Äste in die Höhe ragten, während am Fuße Hunderte in lehmfarbene Kostümen gekleidete 
Menschen sein Wurzelwerk zu bilden beziehungsweise aus diesem zu erwachsen schienen. Die 
höchsten Götter, darunter Oxalá, der die Menschen aus Lehm erschaffen hat, flankierten den 
Stamm dieses mythologischen Lebensbaums. Das Thema, das auch in den Liedern der Gruppe 
besungen wurde, war „GBALA“, das christianisierte Yorubá-Wort für Bewahrung oder 
Errettung.490 Dieselbe Thematik der Rettung des Regenwalds als Grundlage des Lebens wurde 
hier mit vollkommen anderen Mitteln vorgetragen. Ohne die genauen Hintergründe und Effekte 
dieses Karnevalsspektakels zu kennen, möchte ich allein die kunstvolle ornamentale Überhöhung, 
die stattfand, zum Vergleichspunkt machen. Demgegenüber stellt De Lama Lâmina innerhalb des 
Glaubenssystems des Candomblé eine Blasphemie dar, die, wenn es sich beispielsweise um einen 
masturbierenden Christusdarsteller gehandelt hätte, selbst innerhalb des Karnevals sicherlich 
geahndet worden wäre. Dass dem im Falle von De Lama Lâmina nicht so war, hatte nicht nur mit 
der Verborgenheit des von Barney so bezeichneten Greenman respektive Ossaim und der 
Filmcrew, die den Beitrag innerhalb des Umzugs als „uneigentlich“ einklammerte, zu tun, 
sondern vor allem auch mit der Stellung des Candomblé als „inoffizielle“ Religion. Barney 
eignete sich demnach nicht nur den Karneval als Hintergrundkulisse und die Mitglieder des 
Cortejo Afro als Statisten wie auch die Symbole des Candomblé in einer diskreditierenden Weise 
an, sondern profitierte von einer hegemonialen Machtstruktur, die ihn als US-amerikanischen 
Künstler mit der „richtigen“ Hautfarbe, Religion und Galerie stützte. Nichts in De Lama Lâmina 
weist darauf hin, dass Barney Kenntnisse der sozialen Hintergründe seines filmischen „Materials“ 
in das Projekt eingebracht hat. Auch wenn diese Hintergründe für ihn künstlerisch keinerlei 
Bedeutung haben und er die zahllosen Bedeutungsfelder, die er in seinen Video eröffnet, ohne 
ihre diskursiven Strukturen mitzureflektieren, lediglich als Diskurs über die narrative Skulptur 
und damit über Materialität versteht, so sind die sozialen Anteile der von ihm gewählten Formen 
doch nicht wegzudenken. Allerdings erblickt Barney sein eigentliches Gegenüber gar nicht in den 
Menschen vor Ort, sondern im Kunstpublikum. 
 
Matthew Barneys Intervention in Salvador da Bahias Karneval mündete in die 52-minütige 
Videoarbeit De Lama Lâmina (2004), der später eine gekürzte Fassung, Hoist (2006), nachfolgte. 
Der für ein Kunstvideo ungewöhnliche Vorspann von De Lama Lâmina verortet das Video durch 
die Typografie des vorangestellten Titels, der sich nach und nach aus Werkzeugen formt, im 
Genre des Martial-Arts-Films.  
Aus der Dunkelheit und Unbestimmtheit hervortretend, klären sich die Formen in einer sehr 
langen Einstellung nach und nach dahin gehend, dass sich die Betrachter/innen einem 
                                                
490 Vgl. Drewal 1999, S. 251. 
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männlichen Schoß gegenübersehen. Die Nahaufnahme einer dunkelhäutigen, von Pflanzen- oder 
Moosflechten bedeckten, weiß bestäubten Lendengegend zeigt ein langsames und leichtes Hin-
und-her-Rollen eines Penis. Diese von außen auf den Körper einwirkende Bewegung scheint wie 
durch das leichte Wiegen eines Schiffs verursacht, worauf auch die gelegentlich knackenden und 
knarrenden Geräusche hinzudeuten scheinen. Als erwache dieser passive Körper zum Leben, 
stemmt sich, kaum merklich zunächst, der fokussierte Penis der Schwerkraft entgegen. Die 
darauffolgende Einstellung beginnt mit einem lauten Geräusch, dem Starten eines starken 
Motors, das die Ruhe unvermittelt durchbricht. Licht erhellt die Eingeweide eines Fahrzeugs, 
dessen stark profilierte, breitspurige Reifen langsam in Bewegung versetzt werden. Die rostigen, 
von Erde beschmutzten Eisenteile im Inneren des Fahrzeugs erweisen sich als das Gehäuse von 
Ossaim, einer Gottheit des Waldes und der Heilkraft der Natur, deren Entsprechung der 
Künstler offenbar in der amerikanischen Version des Greenman mit starkem esoterischem 
Einschlag sieht, denn mal bezeichnet er die Gestalt als Ossaim und mal als Greenman. 491 Die 
Maschine selbst stellt, Barney zufolge, die Gottheit Ogun, den Gegenspieler Ossaims, dar. Die 
Antriebswelle des Wagens ist der Ort, an dem es zur Interaktion beider kommt. An dieser Stelle 
erkennt man nun Greenman in seiner gesamten, muskulösen Statur. Der Mund ist vollgepfropft 
mit Federn und von schnabelähnlicher Form. Zärtlich hält Greenman ein kleines goldgelbes 
Löwenäffchen in den Armen und streichelt es wie zur Beruhigung, da die Geräusche der 
Maschine fortwährend lauter und die Bewegungen der Maschinenteile immer bedrängender 
werden. Die Geräusche werden immer rhythmischer, scheinen sich einzutakten und eine 
ungeheure Kraft zu entwickeln. Der Greenman ist das lebendige Herzstück dieser ihn 
umgebenden Maschinerie und zugleich auch ihr Untertan – ein hybrider Charakter, der weniger 
mit dem Candomblé als mit Barneys persönlicher, US-amerikanisch geprägter Mythologie gemein 
hat. Die eisernen, erdverschmutzten Maschinenteile werden nach dieser Einstellung dank eines 
Spezialeffekts zunächst zunehmend ornamental, um sich schließlich zu einem Emblem aus 
symbolischen Gegenständen zu formen, wie es üblicherweise im Vorspann chinesischer Kung-
Fu-Filme Verwendung findet. Hier ist es ein Bündel aus sieben Werkzeugen – Schaufel, Axt, 
                                                
491 Vgl. Kathleen Basford: The Green Man, Rochester, New York, (1978) 1996. Die Ikonografie der angloamerikanisch geprägten 
Figur des Green Man geht auf die schon aus römischer Zeit bekannte Blattmaske, eine Dekorationsform in Gestalt einer aus 
Blättern zusammengesetzten Gesichtsmaske, zurück. Sie fand weiterhin Verwendung in der französischen und deutschen 
Romanik und Gotik, beispielsweise an der Konsole zu Füßen der Figur des Reiters am Bamberger Dom. Hier wird sie häufig als 
dämonisch anmutende Natur gedeutet, die vom christlichen Reiter überwunden wird. Auch in der Spätgotik und der Renaissance 
findet sich die Blattmaske häufig an Kapitellen, Konsolen und Chorgestühlen. Doch das Motiv taucht auch in anderen 
Kulturkreisen auf und wird daher in der heute überwiegend angloamerikanischen Tradition mit esoterischem Einschlag als ein 
universelles Symbol der Naturverbundenheit des Menschen gedeutet. Der Ausdruck „Green Man“ fand vermutlich 1939 in einem 
Artikel der Folkloreforscherin Lady Raglan erstmals Verwendung (Lady Raglan: „The Green Man in Church Architecture“, in: Folklore, 
Bd. 50, Nr. 1, März 1939, S. 45–57). Lady Raglans Begriffsfindung und ihre Überblendung des Green Man mit der Figur des 
Maikönigs und Robin Hood sowie dessen Rückführung auf eine vorchristliche und weltumgreifende Tradition kann als der 
Beginn einer besonders erfolgreichen und bis heute wirkungsvollen modernen Mythenschöpfung gelten. In Amerika ist der Green 
Man ein populäres Emblem in naturesoterischen Kreisen, die sich ausgelassen und äußerst kreativ beim spektakulären Green Man 
Festival in Szene setzen. Matthew Barney, der ja gerade an solchen populären, synkretistischen Mythen interessiert ist, setzt den 
Greenman als Figur ein, die offenbar mit dem Glauben an seine Ubiquität in Einklang steht, ganz im Sinne Lady Raglans.  
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Hacke, Sense, Rechen, Ketten und ein Gewehr –, die wie Erdfrüchte aus einem gemeinsamen 
Stamm und dessen Wurzeln herauszuwachsen scheinen. 
Der treibende Rhythmus der vorherigen Einstellung wird auch in der nächsten Sequenz 
beibehalten, wodurch deutlich wird, dass sie im gleichen Raum-Zeit-Kontinuum angesiedelt ist. 
Die Kamera wechselt nun jedoch zur Außenansicht und zeigt die Position des Fahrzeugs 
innerhalb des Karnevalsumzugs von Salvador. 
Die Wurzeln des Baums im Greifarm des Harvesters sind teilweise mit weißem Kunstharz 
übergossen. Die abgeschlagenen Hauptäste wiederum sind überformt und verlängert mithilfe von 
ebenfalls weißen Kunstharzaufsätzen, die phallisch in die Luft ragen. Insgesamt sieht das 
Fahrzeug so aus, als sei es gerade aus dem Schlamm gezogen worden, wie der Baum selbst, auf 
dem Chelsea Romersa – die schon am Cremaster Cycle als Produktionsassistentin und Darstellerin 
beteiligt war – ausgerüstet mit Kletterhaken und Seil umherklettert. 
Eine Gruppe von möglicherweise 200 bis 300 Personen mit Trommeln und schlichten weißen 
Tyvek-Kostümen begleitet das Fahrzeug. Die Gesichter der Trommler sind hinter 
Fransenmasken verborgen, die rhythmisch hin und her geschlagen werden oder unter dem Kinn 
festgebunden sind. Die Schuhe der Teilnehmerinnen sind in Tyvek verpackt, möglicherweise, um 
eine größere Einheitlichkeit zu erzeugen. Die Gruppe wird von einem Seil zusammengehalten, 
das verhindern soll, dass jemand unter die riesigen Räder der Wagen gerät. Die Straßenszenen, 
die den Betrachter/innen dargeboten werden, könnten auch auf eine Demonstration oder einen 
Tumult hindeuten. Es scheint keinerlei Ordnung, kein Zentrum, lediglich eine Richtung zu 
geben, in welche man sich in wechselnder Geschwindigkeit fortbewegt. Der Fokus der Kamera 
liegt im Wesentlichen auf Chelsea Romersa alias Butterfly Hill. Sie ist erhoben über die Masse, 
und wenn der Blick der Kamera auf ihr ruht, wird der Sound leiser und signalisiert damit auch auf 
der Tonebene ihre Herausgehobenheit und Isoliertheit. Alle anderen Personen aus der Menge der 
Trommler, die in Nahaufnahme erscheinen, sind eingehüllt in den Lärm der rhythmischen 
Trommelschläge und der verzerrten elektronischen Musik, die vom Wagen herunterschallt, und 
bilden so gleichsam die Kontrastfolie, vor der sich die Einzelkämpferin im Baum absetzt. Auf 
dem als riesige Erdscholle gestalteten Wagen befindet sich Arto Lindsay mit seiner Band. Auch 
eine Nahaufnahme seines Gesichts geht mit einer Fokussierung im Sound einher, wodurch er aus 
der Menge der Perkussionisten und der anderen Akteure herausgehoben wird. 
Nachdem die Betrachter/innen so die Umgebung und das Geschehen erfasst haben, wird der 
Blick wieder ins Innere des Wagens geleitet, in dessen Mitte der in helles Licht getauchte 
Greenman an der Antriebswelle wirkt. Er entnimmt dem Wageninneren eine silikonartige Masse, 
die er in den Händen zerreibt. Auch Butterfly Hill macht sich an einer weißen Substanz zu 
schaffen, die sie von den Ästen abstreift und durch die Finger gleiten lässt. Ihre Masse ist jedoch 
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weniger plastisch als vielmehr von wattiger Konsistenz und erinnert an Zuckerwatte oder 
Baumwolle, wie sie in Bahia angebaut wird. Greenman bringt die Masse auf die Antriebswelle auf. 
Die aufkommende Frage, ob sich diese Szenen tatsächlich so während des Umzugs im Inneren 
des Wagens abgespielt haben mögen, soll durch einzelne Sequenzen beantwortet werden, in 
denen man neben den Reifen auch die Beine des Sicherheitspersonals zu sehen bekommt. 
Inzwischen hat sich Greenman darangemacht, seinen Penis ebenfalls mit der silikonartigen Masse 
einzureiben und dabei zu erregen. Seinen erigierten Penis nutzt er dann dazu, eine Form an der 
Antriebswelle zu töpfern. Ins Innere der Maschine und das intime Spiel dringt der Klang der 
Straße gedämpft herein. Die Männer legen nun Kettennetze für die Reifen aus, in die der Wagen 
hineinfährt. An diesen Schnee- beziehungsweise Schlammketten werden die erwähnten sieben 
Gerätschaften als Symbole der Gottheiten befestigt. Beim Weiterdrehen der Reifen wird ein 
klingendes Geräusch dadurch erzeugt, dass ein Metallklöppel die Geräte anschlägt. Der Kling-
Klang wird, sichtbar für die Betrachter/innen, von einem Mitarbeiter mit Mikrofon 
aufgenommen – ein Glockenspiel, das kurz die Lautkulisse beherrscht, um dann wieder 
unterzugehen. Wie die Aufnahme dieses Klangspiels ist das Filmteam, das den Wagen begleitet 
und in die Eingeweide des Harvesters hineinfilmt, innerhalb des Videos sehr präsent. Butterfly 
Hill sitzt in der Krone des Baums, umarmt abwechselnd die weißen Astspitzen, befestigt ihre 
Kletterhaken an aus ihnen herausragenden Stangen, die sie nacheinander herauszieht und an 
ihrem Klettergürtel befestigt, um später eine Art abstraktes Baumhaus aus weißen Stangen zu 
bauen, in dem sie sich schließlich niederlassen wird. Die Hauptakteure sind auf der Ebene des 
Sounds durch unterschiedliche Töne und Tonlagen gekennzeichnet und werden so aus dem 
dominierenden Soundscape aus Trommeln und dissonanter E-Gitarren-Musik herausgehoben.  
Ein Pochen und Beben unter der Haut artikuliert sich, wenn sich die Gottheit selbst berührt und 
ihren Penis an der Antriebswelle entlanggleiten lässt. So entsteht an der Antriebswelle eine weich 
geschwungene Form. Die Kamera umkreist den Körper, und es stellt sich die Gewissheit ein, 
dass diese Aufnahmen nicht während des Umzugs entstanden sein können. Aber dann folgen 
wieder ein Schnitt und eine Aufnahme, die darauf hinweist, dass das Ganze sich zwar verborgen, 
doch zeitgleich zum Geschehen auf der Straße abspielt, denn ein Blick des Greenman streift 
Butterfly Hill, die ebenfalls nun mit der weichen, weißen Masse spielt.  
Es kommt ein szenefremder, wie unter Wasser erzeugter Ton auf, und das Tempo der 
Antriebswelle steigert sich bedrohlich bis zu einem scharfen Schnitt. Das Löwenäffchen des 
Greenman ist offenbar tot. Die gesamte Erregung ist aus dem Körper gewichen. Der Greenman 
presst das Tier aus, bis eine braune Masse aus ihm entweicht. Im Hintergrund hört man die 
Stimme Arto Lindsays. Es folgt ein Schwenk auf sein angestrengtes Gesicht. Greenman verteilt 
die braune Masse auf seinem Körper und mittels des Penis auch wieder auf der Antriebswelle 
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und der Vase. Butterfly Hill klettert, baut aus weißen Fäden und den Stangen ein Nest, während 
sich der Greenman mit dem Kot des Affen erneut erregt. Es erklingen ausgesprochen dissonante 
E-Gitarren-Töne vom Wagen, vermischt mit Motorengeheul. Auch die Menge scheint in diesem 
Moment irritiert, wie aus dem Rhythmus geraten zu sein. Einige Zuschauer schauen verärgert. 
Auf dem Bordstein sitzen vereinzelt erschöpfte Kinder. Die Stimmung mutet an, als sei alles zu 
Ende – kein Tanz ist mehr möglich, die Trommler sind verstreut, und es vermittelt sich 
Nervosität unter dem Sicherheitspersonal. Butterfly Hill in ihrem erhabenen Nest scheint über 
die völlig aus den Fugen geratene Szenerie zu triumphieren. Man sieht von außen in die hell 
erleuchtete Maschine hinein – alles ist verlangsamt, der Ton verklungen, und wieder treten die 
Männer in ihren weißen Schutzanzügen in Erscheinung. Wieder legen sie Oguns Gerätschaften 
an die Reifen – zuletzt ein Gewehr, über das der Wagen hinwegfährt, als sei damit etwas besiegt. 
Butterfly Hill hat nun weiße Blumen im Mund und liegt, als sei sie tot, auf dem Baum. Flüssigkeit 
scheint aus dem Boden zu quellen, der sich jedoch gleich darauf als eine Höhlendecke erweist, die 
die Schlusssequenz des Films hinterfängt. Es formen sich Zeichen aus der amorphen Masse, die 
sich wieder als Werkzeuge Oguns zu erkennen geben und den Film in Kung-Fu-Film-Manier 
abschließen und damit den dokumentarischen Charakter, den der Film auch hat, in ein 
fantastisches Narrativ einbetten. 
Für seine „narrative Skulptur“, als welche Barney seine filmische Arbeit bezeichnet, hat sich der 
Künstler die Symbole, Körper und das Setting des Karnevals von Salvador da Bahia als Material 
angeeignet, um daraus ein Narrativ zu entwickeln, das autoritäre und neokolonialistische Züge 
trägt. Ossaim respektive Greenman – eine Personalunion, in der die nordamerikanische 
Perspektive sogleich offengelegt wird – vertritt hier in Gestalt des postkolonialen Anderen den 
passiven, dem Maschinellen untergeordneten Naturanteil, der sich sexualisiert verhält, während 
die kletternde weibliche Figur in der Baumkrone, dem Maschinellen bedingt auch untergeordnet, 
doch wenigstens aktiv und rein räumlich, der Menge überlegen erscheint. Barney bindet die 
afrikanische Kultur auf eine degradierende Weise zurück an die Natur – eine zerstörte, 
unartikulierte Natur zudem. Die Bewohner Salvadors sind in der Ausübung ihres bedeutendsten 
kulturellen Ereignisses zu einer chaotischen, einförmigen Masse degradiert, die farblich mit dem 
Braun der Erdscholle, von der aus die Musik Arto Lindsays treibend und irritierend zugleich 
erschallt, korreliert. Alle Anklänge an partizipatorische Formen der Kunst werden in der 
Vereinheitlichung der Masse, seien es die Teilnehmer/innen oder die Zuseher/innen, erstickt. 
Durch die im Video immer wieder eingeblendeten Sequenzen, in welchen die Filmcrew, gekleidet 
wie in einem Versuchslabor, die Bewegung des Wagens durch den Karneval von Salvador da 
Bahia aufnimmt, wird De Lama Lâmina als mobiles Filmset ausgewiesen. Barneys in Drawing 
Restraint realisiertem Prinzip entsprechend, könnte in De Lama Lâmina die „Masse der Anderen“ 
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hier als das verhindernde Element gedeutet werden, durch das die narrative Skulptur erst 
hindurch muss, um sich als autonomes Kunstwerk behaupten zu können. Der eingangs 
beschriebene Eindruck, die Gruppe marschiere mit ihren Tyvek-Schutzanzügen und -
Schuhüberzügen durch eine kontaminierte Zone, lässt sich gut mit einer Haltung in Verbindung 
bringen, die nicht auf ein Geben und Nehmen hin angelegt ist, wie es den Austausch des 
karnevalistischen Umzugs mit seinem Publikum üblicherweise charakterisiert, sondern durch eine 
schroffe Selbstbezogenheit auffällt. Diese, Barneys Werk mitunter kennzeichnende 
Selbstbezogenheit fällt im Kontext des Karnevals umso mehr ins Gewicht und scheint sich damit 
selbst zum Thema zu machen.  
So selten De Lama Lâmina – verglichen mit dem Cremaster Cycle oder Drawing Restraint 9 – auch 
öffentlich gezeigt wird, so verbreitet sind die Ausschnitte daraus, die 2006 unter dem Titel Hoist 
(Hebezug, Kran) als rund 15-minütiges Video Eingang in Destricted, eine frei auf DVD erhältliche 
Sammlung sexuell expliziter Künstlervideos von unter anderen Larry Cark, Marina Abramovic 
und Gaspar Noé, fanden: „Destricted invited seven artists to make short films representing their views on sex 
and pornography. The result is a collection of sexy, humorous, stimulating and provocative scenarios.“492 (Abb. 
43) Hoist konzentriert sich auf den autoerotischen Akt des Greenman im Inneren des frei an 
einem Kran hängenden Harvesters, dessen Räder sich in der Luft drehen, während der Karneval 
vollständig ausgeblendet wird. Hier erklärt sich, wie die Aufnahmen des Greenman im Inneren 
des Harvesters entstanden sind. 
 
„He lies under the truck on a specially constructed plate and masturbates against the main 
driveshaft. There are a couple of climaxes. The film opens with a close-up of his penis going from a 
relaxed to a fully erect state, a two- to three-minute continuous shot. Later, the Greenman has an 
interaction with an endangered golden lion tamarin monkey (a doll), whose shit, which is crucial to 
the production of certain antibiotics, is used to lubricate the driveshaft the Greenman masturbates 
on. It’s quite explicit. Ultimately I was interested in how the combination of these relationships – 
the merging of Julia Butterfly Hill and the tree, the intimacy of the Greenman and the truck – 
suggests a single character, a hybrid of Ogun and Ossaim.“493 
 
Diese auch in Barneys Ausführungen zu De Lama Lâmina zum Ausdruck kommende Fixierung 
auf den autoerotischen Akt und die darin imaginierte Verschmelzung von Ogun und Ossaim 
gehen mit einer dezidierten Abkehr vom karnevalistischen Treiben auf den Straßen Salvador da 
Bahias einher. Diese Wendung nach innen – sei es durch den ins Innere der Maschine gerichteten 
                                                
492 So der Klappentext der DVD. 
493 Barney 2004. 
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Kamerablick und die damit in Verbindung stehende Dämpfung des Sounds, die auch Butterfly 
Hills Szenen immer begleitet, oder durch die stets auf sich selbst fixierte Aufmerksamkeit des 
Künstlers und seiner Crew, die sich mit den Filmaufnahmen beschäftigt zeigen – lässt keinerlei 
Interaktion mit dem Publikum zu. Auch Lindsays schräger Gitarrensound kann nur zu der 
abschreckenden Außenwirkung beitragen, die von dem schlammigen Harvester mit seiner ebenso 
schlammigen Bühne ausgeht. Während andere Gruppen entweder durch gelungene Kostüme, 
Wagendekorationen oder Musik Aufmerksamkeit zu erregen suchen, scheint De Lama Lâmina all 
dies hinter sich lassen zu wollen. Die Gruppe sticht dabei allein schon dadurch heraus, dass sie 
keinerlei Sponsorenbanner an ihrem Wagen oder sonst irgendwo in ihrer Gruppe präsentiert. 
Ohne diese strukturierenden Überformungen des Karnevalsumzugs, an die sich die 
Teilnehmer/innen und Zuseher/innen längst gewöhnt haben, fehlt De Lama Lâmina zusätzlich 
ein „sinnstiftendes“ Element, das den Personen am Straßenrand Orientierung hätte bieten 
können. De Lama Lâmina wird damit zu einer Form der Kunst, die in hochgradigem Selbstbezug 
an einem gesellschaftlichen Ereignis einer fremden Kultur partizipiert und sich dabei selbst 
unweigerlich im Verhältnis zu dieser zum Thema macht – als Fremdkörper und Leerstelle. Der 
Kern seiner „narrativen Skulpturen“, wie Barneys Schöpfungen in jeder zweiten Pressemitteilung im 
Zuge seiner Ausstellungen seit dem Cremaster Cycle etikettiert werden, ist die Hybridisierung des 
Maschinen- mit dem Naturgott, eine private Mythologie, die in River of Fundament unter neuer 
göttlicher Besetzung ihre Fortsetzung gefunden hat.494 Als „narrative Skulptur“ innerhalb des 
Umzugs schließt sich De Lama Lâmina nach außen hermetisch ab. Die Diskrepanz, die zwischen 
ihr und ihrem realzeitlichen Umfeld besteht, wird im Video keineswegs überspielt, auch wenn 
Barney in De Lama Lâmina gerade die diffusen, uninszenierten, angestrengten, müden, ja 
schwachen Momente des Straßenkarnevals in den Vordergrund rückt und ihn damit in einer 




                                                
494 Die Handlung von Norman Mailers Roman "Ancient Evenings" inspirierte Barney zu einem annähernd sechstündigen Film 
der Superlative. Barney hat Mailers Geschichte von Tod, Wiedergeburt und sexuellen Exzessen in die Gegenwart übertragen. 
Während Mailer den spirituellen Weg des Ägypters Menenhetet I durch drei Tode und drei Wiedergeburten schildert, überträgt 
Barney die Seelenwanderung auf  ein Auto der Marke Chrysler. Drei Performances bilden entsprechend den drei Akten einer 
Oper die Grundsturktur. In "REN", der ersten Live-Performance, die 2008 in einem Autohaus in Los Angeles stattfand, "stirbt" 
das Auto – der 1967 Chrysler Crown Imperial aus Cremaster 3 – zum ersten Mal. Die zweite Performance "KHU", die zugleich 
den zweiten Akt der Film-Oper bildet, spielt in der "Motor City" Detroit. Dort, an seinem Entstehungsort, reinkarniert der 
Chrysler Crown Imperial als Pontiac Firebird Trans Am, Baujahr 1979. In "BA", der dritten Live-Performance, wandert die Seele 
des Autos weiter nach New York, wo der Mythos zur Skulptur gerinnt. Hierbei entsteht nicht nur der längste und teuerste Film, 
sondern auch die schwerste Skulptur der Kunstgeschichte unter Starbesetzung mit der Schauspielerin Maggie Gyllenhall (The 
Dark Knight), den Schriftstellern Jeffrey Eugenides (Middlesex) und Salman Rushdie (Die Satanischen Verse), dem 
Konzeptkünstler Lawrence Wiener (Declaration of Intent) und Matthew Barnex selbst. 
 166 
c) Hélio Oiticicas „Parangolé“495 und die Soziale Abstraktion 
 
Der Vergleich mit dem brasilianischen Künstler Hélio Oiticica (1937–1980), der sich mit dem 
Karneval, dessen Tanz und Kostümen als Formprinzip auseinandergesetzt und die Bewegung des 
Tropicalismo wesentlich mitgeprägt hat, wodurch er zum erweiterten Kontext von De Lama 
Lâmina gehört, ist angeregt durch den Wunsch, einerseits diesen Kontext weiter zu vertiefen und 
andererseits Barneys narrativem Konzept einen Ansatz gegenüberzustellen, der die eigenen 
diskursiven Grenzen stets im Werk mitreflektiert. 
„Parangolé“ ist ein Slangwort, das aus den Favelas Rio de Janeiros kommt und mehrere Zustände 
gleichzeitig bezeichnet. Da ist einerseits die Bedeutung von Müßiggang und Tagedieberei, 
daneben kann damit jedoch auch ein plötzliches Verwickeltsein in eine unerwartete Situation – 
einen Tumult oder eine Party – gemeint sein. Hélio Oiticica gestaltete zwischen 1964 und 1968 
mehr als dreißig Objekte, die er als Parangolés bezeichnete, da sie ebenso unvorhersehbare 
Zustände annehmen können. Diese Parangolés tauchen in der Funktion von Fahnen, 
Sonnensegeln und Umhängen, sogenannten Capas, überwiegend aus Jute, Leinen und 
Plastiktüten, auf. Die unterschiedlichen Stofflagen der Capas, die den größten Anteil der Parangolés 
bilden, sind oftmals von einer sehr heterogenen Materialität und tragen mitunter schriftliche 
Mitteilungen wie „Ich verkörpere die Revolution“ oder „Sex und Gewalt, das ist, was ich mag“. Seine 
komplexe Struktur enthüllt ein solcher Umhang erst in dem Moment, in dem er durch die Geste 
seines Trägers in Bewegung versetzt wird. In der bunten Auffälligkeit ihrer flatternden Stoffe 
erinnern die Parangolés – wenn auch nur entfernt – an die fantastischen Karnevalskostüme der 
Sambaschulen in Rio de Janeiro. Der hauptsächliche politische Aspekt der Parangolés scheint in 
ihrer Referenz zu den Favelas Rio de Janeiros zu liegen. Ermutigt durch Oiticica selbst, haben 
Kritiker immer wieder die Bedeutung der Initiation betont, die dem Künstler in der Sambaschule 
Estação Primeira der Favela Mangueira zuteilwurde. Damit nicht genug, verlegte Oiticica, trotz 
seiner jungen Jahre bereits ein arrivierter Künstler mit bildungsbürgerlichem Hintergrund, 1964 
seinen Wohnsitz in die besagte Favela Mangueira. Hier entstand der Hauptteil seiner Parangolés in 
Zusammenarbeit mit den dortigen Bewohner/innen. In Mangueira wurde Oiticica auch in die 
Kunst des Sambatanzes, die eng mit der Religion des Candomblé verbunden ist, eingeweiht, und 
er erlangte darin sogar die Würde des Passista, eines Sambavortänzers.  
Oiticica präsentierte seine Parangolés erstmals 1965 in der Ausstellung Opinão im Museu de Arte 
Moderna von Rio de Janeiro. Zu diesem Zwecke lud er die gesamte Sambaschule von Mangueira 
in Parangolés gekleidet zur Eröffnung ein. Das plötzliche Auftauchen einer Gruppe von 
                                                
495 Dieser Teil entspricht einem Kapitel aus meiner Magisterarbeit: Das Konzept der Anthropophagie im Werk von Lygia Clark und Hélio 
Oiticica oder die Wirklichkeit des Fremden, Humboldt-Universität zu Berlin, bei Prof. Susanne von Falkenhausen, eingereicht am 7. 
November 2005. 
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Menschen, die ganz offenbar nicht zur bildungsbürgerlichen Schicht derer gehörten, die diese 
Institution gewöhnlich besuchten, löste tatsächlich einen Tumult aus, der erst durch das 
persönliche Eingreifen des Museumsdirektors beigelegt werden konnte. Das Aufsichtspersonal 
und die Besucher/innen befürchteten möglicherweise einen revolutionären Akt, da hier 
Menschen einen Ort okkupierten, von dem sie qua sozialer Herkunft ausgeschlossen waren. Hier 
erschienen sie in einem Aufzug, der ebenfalls nicht ihrer sozialen Position gemäß war, sondern 
vielmehr der fantastischen Welt des Karnevals, also der Sphäre verdrehter Verhältnisse, 
entstammte. Da jedoch zu dieser Zeit kein Karneval war, entstand offenbar eine unerwartete 
Verwirrung im sozialen Ordnungsmuster. Die Parangolés provozierten dadurch eine Reflexion 
über den Karneval, dass sie außerhalb des Karnevals auf dessen Strukturen rekurrierten. 
Oiticica inszenierte die Parangolés gerade nicht im Karneval, sondern in alltäglichen Situationen. 
Es ging ihm darum, das „utopisch-revolutionäre“ Potenzial des Karnevals und seiner Kostüme in 
den Alltag der Favela-Bewohner/innen und der „Kunstinteressierten“ zu übertragen und auf 
diese Weise möglicherweise auch zurückzugewinnen. Oiticica knüpfte damit an vertraute Formen 
der populären Kultur an. Doch gerade sein Parangolé P15 Cape 11 „Incorpo a revolta“ macht 
deutlich, dass es sich hier nicht um ein konventionelles Kostüm, sondern auch um etwas anderes 
handelt, das mit der Tradition nicht zu vereinbaren ist. Hinzu kommt, dass die Sambaschulen in 
ihren Karnevalskostümen als Gruppen auftreten, in denen das Individuum – ganz im Sinne 
Bachtins – danach strebt, sich in einem Rausch der Farben und der Bewegungen mit den anderen 
zu verbinden. Oiticicas Parangolés hingegen dienen, wie auch die Fotografien uns vermitteln, 
vielmehr dazu, den Einzelnen aus der Masse herauszuheben, ihn sichtbar werden zu lassen und 
ihn gleichzeitig jeglicher sozialer Kategorisierung zu entziehen. Insbesondere mit dem Parangolé 
P15 Cape 11 ist eine Apotheose des Körpers, wie sie Bachtin beschreibt, schwerlich zu 
bewerkstelligen. In diesem Zusammenhang lohnt es sich, für einen Moment auf Pierre Bourdieus 
„Geschichte des Soldaten“ zurückzukommen und auf „die alte volkstümliche Überlieferung: jemanden tanzen 
zu lassen heißt, ihn zu besitzen“.496 In dieser Formulierung kommt zum Ausdruck, dass auch die 
„Karnevalsfreiheit“, von der Bachtin spricht, durchaus zwiespältiger Natur ist. Ebenso scheint 
Oiticicas „exercise of freedom“ mit Parangolé P15 Cape 11 „Incorpo a revolta“, mit dem er die Menschen 
„tanzen lässt“ und sich ihrer damit auch körperlich bemächtigt, als eine durchaus schwierige 
Übung auf. Von daher ließen sich die Parangolés auch als kritische Befragung der „(Karnevals-
)Freiheit“ und des voraussetzungslosen Selbstausdrucks deuten. Insofern verkörpern die 
Parangolés mit den Worten Etienne Balibars „ein Ereignis […] das nicht zu verdauen ist, das einen Bruch 
mit den kulturellen Tendenzen und Institutionen darstellt“.497 
                                                
496 Pierre Bourdieu: Choses dites, Paris 1987, zit. und übers. nach Gebauer / Wulf: 1998, S. 50. 
497 Etienne Balibar: „Globalisierung/Zivilisierung 2“, in: Catherine David (Hrsg.): Politics–Poetics. Das Buch zur Documenta X, 
Ostfildern-Ruit 1997, S. 786–791, hier S. 789. 
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Oiticica hat die soziale Bedeutung einer Form, wie in diesem Fall eines Umhangs, in ihrer 
körperlichen Beziehung zum Menschen, ihrer sowohl ver- wie auch enthüllenden Seite, dem Für-
sich-Sein und dem Für-andere-Sein, ein Stück weit isoliert und konzeptionalisiert. Der Künstler 
selbst hat dies folgendermaßen charakterisiert: 
 
  „It is as if there were an ,establishment‘ and an ,recognition‘ of an inter-corporal space created by the 
work upon its unfolding. The work is made for this space, and no sense of totality can be demanded 
from it as simply a work located in an ideal-space time, whether or not requiring the spectator’s 
participation. ,Wearing‘ in its larger and total sense, counterpoints ,watching‘, a secondary feeling, thus 
closing the ,wearing-watching cycle‘.“498  
 
Erst im „wearing-watching cycle“ entfaltet der Parangolé seine vollständige ambivalente Kraft. Das 
wahrnehmende Subjekt als struktureller Kern der Form objektiviert sich im Blick der anderen. 
Der Parangolé als ein Medium zur Untersuchung von Identität, als Träger eines ebenso 
performativen wie selbstreflexiven Prozesses in der Begegnung mit dem Anderen scheint im 
Kontrast zu De Lama Lâmina zu stehen. Barneys Auseinandersetzung mit der Religion des 
Candomblé und der kulturellen Bedeutung des Karnevals in Salvador da Bahia kann gegenüber 
Oiticicas Vertiefung in die soziologischen und menschlichen Zusammenhänge nur oberflächlich 
und die Verwendung seiner Symbolik lediglich plakativ bleiben, wie der in Fantasyfilm-Manier 
gestaltete Vorspann von De Lama Lâmina unumwunden zeigt. Doch gerade die deutliche 
Rahmung des Films als fantastisches Narrativ, in dem sich ein mobiles Filmset durch die Straßen 
Salvadors müht, die angefüllt sind von einer kollektiven Fantasie, wie sie der Karneval darstellt, 
macht De Lama Lâmina ebenfalls zu einem Ergeinis, das nicht zu verdauen ist und bei dem jeder 
Versuch der Identifikation zwangsläufig scheitern muss. Die ritualisierte Ekstatik des Greenman 
verdichtet sich im Video, von außen unsichtbar, plastisch in einer glatten, weißen vasenähnlichen 
Form, getöpfert aus Ejakulat. Die Antriebswelle des Harvesters scheint ähnlich einer 
Zuckerwattemaschine zu funktionieren, denn watteähnliche Bäusche geraten Butterfly Hill in die 
Hände und dienen ihr zum Nestbau, nachdem sie in konstruktivistischer Manier eine Struktur aus 
weißen Streben angelegt hat. Ausgeliefert und zugleich überlegen in ihrer Position, können 
Butterfly Hill und Greenman für eine US-amerikanisch geprägte Kunst-Esoterik stehen, die in 
einem fremden Kontext über sich selbst als autoerotischen Akt spricht, der Teilnehmer/innen 
und Zuseher/innen gleichermaßen (ver)braucht, um voranzukommen. De Lama Lâmina ist 
gleichsam die Reinkarnation von Duchamps Großem Glas (1923) in neuer Gestalt; durch den 
                                                
498 Hélio Oiticica: „Notes on the Parangolé“ (1965), in: Hélio Oiticica, hrsg. von Guy Brett, Ausst.-Kat. Witte de With, Rotterdam; 
Galerie Nationale du Jeu de Paume; Walker Art Center, Minneapolis, Paris u. a. 1992, S. 93–96, hier S. 93. 
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autoerotischen Akt der Junggesellenmaschine in Person des Greenman blitzt eine gesellschaftliche 
Realität auf, die sich vorübergehend einschreibt, aber unartikuliert bleibt als Gewirr von Stimmen 
und Trommeln, ein gesellschaftliches Readymade, in das sich De Lama Lâmina einnistet, ohne die 
geringste Ambition, mit dem Kontext in Kontakt zu treten. Gleiches gilt für die „Braut“ 
respektive Julia Butterfly Hill, die ihre „elektrische Entblößung durch die Junggesellen nur imaginiert“ 499 
und in der Imagination bereits ihre Lust verbraucht. Wie das Große Glas, dessen vollständiger 
Titel Die Braut, von ihren Junggesellen nackt entblößt, sogar lautet, verhandelt De Lama Lâmina das 
Kunstwerk als ein aufreizendes Symbol der Trennung. Duchamps Glaswandbild besteht aus zwei 
annährend gleich großen Glastafeln. Die obere ist der Domäne der Braut gewidmet, während 
sich unten die Junggesellenmaschine befindet. Duchamp verbildlicht hier das Verhältnis von 
Begehren und Wunscherfüllung nach dem Modell mechanischer Abläufe, gewissermaßen als 
„psychische Apparatur“ (Freud). Wie alle wissenschaftlichen Abbildungen mit ihren Koordinaten, 
Kurven und Symbolen ist das Bild für den Nichtfachmann ohne Erläuterungen nicht zu 
dechiffrieren. Erst ein Jahrzehnt nachdem Duchamp seine Arbeit am Großen Glas aufgegeben 
hatte, lieferte er mit der Grünen Schachtel den dazugehörigen exegetischen Teil nach, gleichsam als 
nachgereichte Gebrauchsanweisung. Die Grüne Schachtel (1934) als Quellensammlung eröffnet mit 
ihren Hin-und-her-Verweisen jedoch nur eine Reihe zusätzlicher Irrwege.500 Die Stimulation der 
Einbildungskraft, ohne ans Ziel kommen zu können, von der die Junggesellenmaschine spricht, 
wird zu einem Spiel mit dem Publikum. Ein „Horizont“, auch „Brautkleid“ genannt, trennt die 
Sphäre der Braut von derjenigen der Junggesellen. Eine Entkleidung, wie sie der Titel verheißt, 
findet nicht statt. Deshalb wird sie Gegenstand einer „geradezu katholischen Verehrung“ durch die 
Junggesellen.501 Diese präsentieren sich in Form von neun männlichen Gussformen, den hohlen 
Uniformen eines „Priesters“, „Stationsvorstehers“, „Wachtmannes“, „Lakaien“, „Totengräbers“ 
und so weiter. Sie betreiben in ihrem hoffnungslosen, um sich selbst kreisenden Sehnen die 
Schokoladenmühle als Symbol der Autoerotik.502 Die Sphären bleiben voneinander getrennt, das 
Liebesspiel eine optische Illusion. Das Große Glas zeigt neben der Vergeblichkeit der Annäherung 
von Junggesellen und Braut anschaulich, wie bedeutend der Kontext für die Arbeit Duchamps 
ist, indem es seine Umwelt unmittelbar miteinbezieht. Ein in unmittelbarer Nähe platziertes 
Werk, andere Besucher/innen, der gesamte Umraum werden Teil der Arbeit und verändern sie 
momenthaft mit jedem Positionswechsel im Raum. Seit 1913 thematisierte Duchamp in seinen 
Notizen immer wieder das Problem des Schaufensters als aufreizendes Symbol der Trennung. Es 
                                                
499 Marcel Duchamp: Duchamp de Signe. Écrits, hrsg. von Michel Sanouillet, Paris 1975, S. 63; zit. nach Herbert Molderings: Marcel 
Duchamp. Parawissenschaft, das Ephemere und der Skeptizismus, 3. Aufl., Düsseldorf 1997, S. 60, Anm. 100. 
500 Die Aufzeichnungen sind publiziert in: Marcel Duchamp, Marchand du Sel, hrsg. von Michel Sanouillet, Paris 1959. 
501 Molderings 1997, S. 60. 
502 Die Schokoladenmühle hat Duchamp in einem Schaufenster einer Chocolaterie in Rouen gesehen, wo er sieben Jahre im 
Internat verbracht hatte. Schon 1913/14 hat er sie in zwei Gemälden dargestellt. Vgl. Duchamp 1975, S. 97; zit. nach Molderings 
1997, S. 58, Anm. 92.  
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enthüllt, woran wir nicht teilhaben können, weckt Begierde auf etwas, zu dem es gleichzeitig den 
Zugriff verwehrt. Das Moment der Trennung prägt auch De Lama Lâmina, einerseits durch die 
Separierung der Domänen des Greenman und Butterfly Hills, andererseits durch die Trennung 
der Sphären des Öffentlichen und der Kunst, die sich im Video durch die Fokussierung des 
Blicks auf den autoerotischen Akt des Greenman – ähnlich demjenigen durch das Schlüsselloch 
in Duchamps spätem Étant donnés – nur den „Eingeweihten“ offenbart.  
 
„Die Junggesellenmaschine ist zunächst eine unwahrscheinliche Maschine. Im Gegensatz zu 
wirklichen Maschinen und sogar zu imaginären oder rationellen und nützlichen Maschinen [...] 
erscheint die Junggesellenmaschine als unmöglich unnütz, unverständlich, wahnsinnig. [...] Jede 
Junggesellenmaschine besteht in einem Doppelsystem von Bildern. Jeder Bereich findet seine 
Entsprechung im anderen. Beide sind gleichwertig. Ein Bereich bezieht sich auf das Sexuelle. Er 
umfasst begriffsmäßig zwei Elemente: das männliche und das weibliche. Diese beiden Pole sind als 
deutlich abgegrenzte und voneinander unterscheidbare Begriffskategorien zu verstehen. Das bedeutet 
indessen nicht, dass innerhalb dieser Kategorien keine Komplikationen auftauchen. [...] Der andere 
Bereich bezieht sich auf die Mechanik. Auch er weist zwei mechanische Elemente auf, die dem 
männlichen und dem weiblichen Teilelement des Sexualbereichs entsprechen. Dualismus und 
Entsprechung sind im ,Grossen Glas‘ von Duchamp deutlich erkennbar. Die ,Braut‘ befindet sich 
allein in der oberen Hälfte, die ,Junggesellmaschine‘ allein in der unteren.“503 
  
Barney verhandelt das Verhältnis des Künstler/der Künstlerin zu seinem/ihrem Publikum und 
formalisiert es als Selbstversunkenheit innerhalb eines rauschhaften öffentlichen Festes. Die 
Performance kann so zu einer Parabel werden für die konstitutive Spannung zwischen dem 
Privaten und dem Öffentlichen, welche die Kunst durchzieht. De Lama Lâmina lässt Isolation und 
Öffentlichkeit nicht als Gegensätze, sondern als untrennbare Qualitäten ein- und derselben 
Aktion aufscheinen. Das Publikum und auch die Teilnehmer/innen werden fortwährend ein- und 
ausgeschlossen. Barney inszeniert die Herstellung einer öffentlichen Stimme als ein Event, das 
ebenso anmaßend wie absurd ist. Im Ein- und Ausschließen sozialer Akteure, von 
Konstellationen und Formen artikuliert De Lama Lâmina ein ungelöstes Problem, das die Kunst, 
und hier insbesondere die partizipative Kunst, ebenso wie die Politik betrifft: Kraft welcher 
Autorität ist es möglich, eine Stimme in der Öffentlichkeit und für die Öffentlichkeit zu erheben? 
Barney spricht hier im Namen von niemandem, außer sich selbst, er inszeniert eine künstlerische 
                                                
503 Michel Carrouges: „Gebrauchsanweisung“, in: Junggesellenmaschine/Les Machines Célibataires, hrsg. von Jean Clair, Ausst.-Kat. 
Kunsthalle Bern u. a., Venedig 1975, S. 21–49, hier S. 21 f. 
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Autorität im Sinne einer Autorschaft, in ihrer ganzen Ungesichertheit und Verwundbarkeit, die 
sich gegenüber dem Außen ebenso abschotten wie öffnen muss, um sich artikulieren zu können.  
 
„The authority of those who dare – or are so bold as – to speak publicly results from the fact that 
they isolate themselves from the gaze of the public, under the gaze of the public, in order to still 
address it in indirect speech, relayed through a medium. What is constituted in this ceremony is 
authority in the sense of authorship, in the sense of a public voice. In Der Chef, Beuys stages the 
creation of such a public voice as an event that is as dramatic as it is absurd. He thus asserts the 
emergence of such a voice as an event. At the same time, however, he also undermines this assertion 
through the lamentably powerless form by which this voice is produced: in emitting half-smothered 
inarticulate sounds that would have remained inaudible without electronic amplification. This 
performance offers no answers. But it articulates the unresolved crux of a question that deeply 
concerns both art and politics: by virtue of what authority is it possible to embody a voice in the 
public and for the public?“504  
 
Die auf Joseph Beuys’ Performance Der Chef bezogenen Worte Jan Verwoerts lassen sich 
übertragen auf De Lama Lamina. Das Kunstwerk, das als Medium wie eine Maske nach innen wie 
nach außen figuriert und so ein Sprechen ermöglicht, steht für eine prekäre Autorschaft.  
Entscheidend ist auch in Bezug auf Barney, dass seine Performance weder die Autorität des 
Karnevals, noch die des Künstlers einfach reproduziert, sondern gerade im Aufeinandertreffen 










                                                
504 Jan Verwoert: „The Boss: On the Unresolved Question of Authority in Joseph Beuys’ Oeuvre and Public Image“, in: E-flux 
Journal, Bd. 12, Nr. 1, 2008; www.e-flux.com/journal/the-boss-on-the-unresolved-question-of-authority-in-joseph-beuys’-oeuvre-
and-public-image/ (letzter Zugriff: 8. August 2014). 
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2. Von Karnevalskünstlern und Karnevalskuratoren 
 
a) Claire Tancons – Karnevalskuratorin 
 
Die 1977 in Guadeloupe geborene Kuratorin und Kritikerin Claire Tancons hat sich seit ihrer in 
der Rotunda Gallery in Brooklyn, New York, im Jahr 2007 realisierten Ausstellung MAS’. From 
Process zu Procession in zahlreichen Ausstellungen und Publikationen dem Thema des Karnevals 
gewidmet. Innerhalb des zunehmend dezentralisierten Netzwerks des Kunstsystems, in dem 
Biennalen eine eminente Rolle als „circuits of research, exchange and dialogue that combine specific local 
features with the illumination of conditions elsewhere in the world“505 spielen, sind auch Prozessionen zu 
einem beliebten Mittel geworden, den sozialen Kontext der jeweiligen Ausstellungsorte 
einzubeziehen. Claire Tancons organisierte im Rahmen der Biennalen von Gwangju (2008), 
Kapstadt (2009) und Harlem (2012) am Karneval orientierte Umzüge als charakteristisches 
Ausstellungsformat. 2014 ist der Karneval im Zentrum des Kunstsystems, in der Turbine Hall in 
London, angekommen, wo Tancons mit Up Hill Down Hall einen Indoor-Karneval für die BMW 
Tate Live-Serie kuratiert hat. 
  
„Up Hill Down Hall engages with Carnival as ritual of resistance, festival of otherness and 
performance art, and with the Notting Hill Carnival specifically as a contested site from which to 
reflect on notions of public space, performance and participation.“506 
 
Tancons kuratorische Praxis hat sich seit der Biennale im südkoreanischen Gwangju (2008) auf 
zeitgenössische künstlerische Praktiken konzentriert, die sich aus dem Karneval in den Amerikas 
und in Afrika als Resultat eines kolonialen Machtkampfs seit dem 18. Jahrhundert entwickelt 
haben. Für sie wird im Karneval Kunst nicht nur zur Anwendung gebracht, sondern Karneval ist 
ihrer Auffassung nach Kunst schlechthin. „[...] I have come to consider Carnival as the Americas’ as-of-yet 
undiscovered Modern Art. This is more than a provocation playing on the colonial idea of the Discovery of the 
New World.“507 Tancons kuratorisches Modell gründet auf dem Karneval und dem damit in 
Verbindung stehenden Umzug als Ausstellungsformat, deren übergeordnetes Thema sie in 
Referenz zum Ort festlegt und wofür sie Künstler/innen mit Bezug zum Karneval der Amerikas 
und Afrika einlädt. Die Entwicklung in der „mainstream contemporaray art world“ mit Künstlern wie 
Francis Alÿs oder Jeremy Deller betrachtet Tancons als „a modernist’s return of the repressed, of a time 
                                                
505 Rogoff 2009, S. 106. 
506 Claire Tancons: Curatorial Statement. Up Hill Down Hall: An indoor carnival, online: 
http://www.tate.org.uk/download/file/fid/41657 (letzter Zugriff: 1. Mai 2015). 
507 Claire Tancons im Interview mit Massimiliano Scuderi: „Carnival, Processions and Parades – Interview Claire Tancons“, in: 
Arte e Critica, Nr. 63, Juni/Juli 2010; www.buala.org/en/face-to-face/carnival-processions-and-parades-interview-claire-tancons 
(letzter Zugriff: 21. April 2014). 
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when Carnival was a dominant European cultural art form“.508 Sie bezieht sich hierbei auf Jonathan 
Crarys Untersuchung zum Wandel des Verhältnisses des Subjekts zur Welt sowie eines neuen, 
mit der Aufklärung und der Entdeckung der „Neuen Welt“ einsetzenden Modells der 
Subjektivität.509 „I propose that, in the nineteenth century, modern Carnival in the Americas performed a 
repossession of perception where all senses were brought forth to account for the artistic experience at the very 
moment when, in Europe, the western sensorium became dominated by the sole sense of vision to the determint of 
most all others.“510 Trotz seiner historischen Wurzeln und der zunehmenden Bedeutung seiner 
kreolischen und diasporischen Spielarten für zeitgenössische Künstler/innen sei der Karneval als 
eigene Kunstform von der Kunstgeschichtsschreibung bislang ausgeschlossen gewesen, und dies 
trotz seiner Bedeutung als „a leading art form since the beginning of nineteenth century in Trinidad, Brazil, 
Cape Town, and New Orleans, and since the mid-twentieth century has appeared as the West Indian Labor Day 
Parade in Brooklyn, the Notting Hill carnival in London, and Caribana in Toronto“.511 Es sei Tancons 
zufolge daher an der Zeit, diese unbeachtet gebliebene Kunst und ihre Akteure ins Zentrum zu 
rücken.  
Die Ausstellung MAS’ – die Abkürzung für Maskerade und ein gebräuchlicher Begriff für den 
Karneval auf Trinidad – zeigte Entwurfsskizzen, Fotografien, Filme und Kostüme von 
Künstler/innen auch aus dem Bereich professioneller und semiprofessioneller 
Karnevalsgestaltung (Masmen) und Reportagefotografie, die sich dem karibischen Karneval als 
soziales und ästhetisches Phänomen widmet. Hier stellte Tancon auch erstmals den Künstler 
Marlon Griffith aus Port of Spain in Trinidad vor, der mit der in seiner Heimat alles 
bestimmenden Karnevalstradition aufgewachsen ist. Schon als Kind engagierte er  sich in der 
Mas-Werkstatt seines Viertels, wo das Karnevalsthema, die Kostüme und die Choreografie des 
Karnevalsumzugs das ganze Jahr hindurch gemeinschaftlich arbeitsteilig entwickelt werden. Als 
künstlerische Initialzündung beschreibt Griffith die Begegnung mit den Kostümen der von Peter 
Minshall geleiteten Karnevalsgruppe Rat Race im Jahr 1987. „I saw more and more rats. There was a 
man dressed in rags pulling a cart of rats, with a sign saying ,Plague‘. It freaked me out. This was nothing like the 
colourful plumed and sequinned ,pretty mas‘ that dominates Carnival today.“512 Peter Minshall als einer der 
bekanntesten Masmen war auch an der von Tancon kuratierten Ausstellung Spring beteiligt, die 
2008 im Rahmen der 7th Gwangju Biennale in Südkorea unter der Leitung Okwui Enwezors 
stattfand. Hier ging Tancons dazu über, die Ausstellung selbst als Karneval zu inszenieren. Unter 
                                                
508  Claire Tancons und Jesse McKee: „On Carnival and Contractual Curating“, in: Filip, Nr. 13, Frühjahr 2011; 
www.fillip.ca/content/on-carnival-and-contractual-curating (letzter Zugriff: 19. April 2014). 
509 Jonathan Crary: Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert, Dresden und Basel 1996. 
510 Tancons / McKee 2011. 
511 Claire Tancons: „The Greatest Free Show on Earth: Carnival from Trinidad to Brazil, Cape Town to New Orleans“, in: Dan 
Cameron (Hrsg.): Prospect.1 New Orleans, New York 2008, S. 42–53, hier S. 42. 
512 Marlon Griffith, in: Nicholas Laughlin: „Marlon Griffith: Mas by other means“, in: Caribbean Beat, Nr. 119, Januar/Februar 
2013,  www.caribbean-beat.com/issue-119/marlon-griffith-mas-other-means#axzz2yqOc5xCB (letzter Zugriff: 14. April 2014). 
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Mitwirkung einheimischer Student/innen kuratierte Tancons zum Auftakt der Eröffnung einen 
aus fünf Gruppen bestehenden 90-minütigen Umzug am Schauplatz des Gwangju-Aufstands von 
1980. Damals war es am 18. Mai zur Eskalation einer zu Beginn hauptsächlich von Studenten 
getragenen und gegen die Militärdiktatur gerichteten Demokratiebewegung gekommen. Die 
anfänglich friedliche Demonstration wurde vom Militär unter Einsatz brutaler Gewalt beendet, 
was zu einer größeren Mobilisierung weit über die Studentenschaft hinaus führte, jedoch mit 
noch größerer Gewalt seitens des Militärs gegenüber der Zivilbevölkerung beantwortet wurde. 
Seither gilt der Gwangju-Aufstand als Symbol für die Unterdrückung der Demokratiebewegung 
in Südkorea. Wenn in diesem Zusammenhang karnevalistische Motive auch keine Rolle gespielt 
haben – Gwangju kennt auch keinen Karneval –, so ist für Tancons der Karneval als 
Möglichkeitsraum des Anderen grundsätzlich mit dem Moment der Revolte verquickt. Sie 
spezifiziert dies folgendermaßen: 
 
„[...] the location of my research on Carnival and the source of my inspiration for my work in 
processions in the Americas where the two, Carnival and protest, are intimately linked. Carnival 
was used as a means of covert and at times overt rebellion under the disguise of the mask and the 
pretext of merriment. One of the best examples of this are the 1881 Canboulay riots in Port-of-
Spain during which Trinidadians used Carnival to fight against the British colonial power. 
Marlon Griffith, an artist from Trinidad who contributed to Spring, took inspiration from the 
Canboulay riots in his work Runaway/Reaction (2008) to draw a comparison with the May 18 
Democratic Uprising.“513  
 
Die Verbindung der Canboulay-Aufstände von 1881 mit dem Gwangju-Aufstand von 1980 ist 
anhand von Runaway/Reaction nur schwer zu rekonstruieren. Die Student/innen in den stern- 
oder blitzartig geformten weißen Kostümen von Griffith trugen lange pyramidal geformte 
Zacken, die am Kopf und an den Händen befestigt waren beziehungsweise gehalten wurden wie 
Degen. Die Verknüpfung aus Kostüm und Kampfgebaren rekurrierte auf die frühere Form des 
Karnevals, namentlich des Canboulay (von franz. cannes brullées = brennendes Zuckerrohr) in 
Trinidad und Tobago. Nach der Abschaffung der Sklaverei 1834 feierten die Befreiten zunächst 
am 1. August und später zu Zeiten des Karnevals in Prozessionen mit brennenden Fackeln, 
Masken, Trommelschlagen, Gesang und traditionellen Stockkämpfen ausgelassene, von rituellen 
Bandenkämpfen geprägte Feste, die den Kolonialherren durchaus Angst einflößten, was dazu 
führte, dass das Tragen von Stöcken, Fackeln und Trommeln nicht mehr erlaubt war. Als 1881 
der Canboulay wegen immer wieder vorkommender Ausschreitungen verboten werden sollte, 
                                                
513 Tancons 2010. 
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entfachte dies die Canboulay-Aufstände mit starkem Rückhalt in der Bevölkerung. Die 
Nachkommen der befreiten Sklaven konnten weiterhin Karneval feiern, jedoch unter starken 
Restriktionen, die nicht zuletzt zur Erfindung der Steel Pan nach dem Verbot der Trommeln 
führte. Griffith’ Zackenmotiv weist in seiner ornamentalen Karnevalsästhetik auf jene 
unterschwelligen Aspekte von Gewalt im Karneval hin. Im Team mit Griffith eröffnete Tancons 
auch in Kapstadt 2009 eine Biennale mit einer Prozession, die von Griffith und dem 
südafrikanischen Künstler-Musiker Garth Erasmus gestaltet wurde. A Walk in the Night (Abb. 
44) fand in den Gärten der Niederländischen Ostindien-Kompanie mit Teilnehmern des 
traditionellen Kapstadt-Karnevals statt. Verborgen hinter hellen, an Stangen getragenen Tüchern, 
bewegte sich die Prozession von ortsansässigen Kindern und Jugendlichen mit Instrumenten, 
Taschenlampen und fein ausgeschnittenen Schattenriss-Kartons durch die Straßen. Begleitet 
wurde der Zug von einem jenseitigen Kling-Klang, der von zwei kleinen Bands mit den 
ursprünglichen Instrumenten der Khoisan erzeugt wurde, wie sie Garth Erasmus häufig mit 
modernen Jazzelementen kombiniert. Die sich abzeichnenden Schatten auf den von Hand 
gehaltenen Transparenten zeigten sekundenlang nur die Gestalten junger unbekleideter 
afrikanischer Mädchen oder viktorianisch anmutende Madames im Stile Kara Walkers oder auch 
die Köpfe von Dinosauriern, welche die Kinder als Masken trugen, um alsdann wieder in der 
Dunkelheit zu verschwinden und an anderer Stelle wieder aufzutauchen. So schlängelte sich ein 
geisterhafter Zug durch Kapstadt, der äußerst fragil und zuweilen disparat die gleichermaßen 
indigen wie europäisch geprägte Geschichte der Stadt in Erinnerung rief, beginnend mit dem Tag, 
da die Niederländische Ostindien-Kompanie 1652 ihre Anker fallen ließ. 
 
„An air of whimsy prevailed as this ephemeral dance of light and shadow proceeded beneath the 
dark canopy of giant trees in the night. Our strange, makeshift procession was dwarfed by the 
grand white buildings of Parliament, the Iziko South African National Gallery and the Natural 
History Museum, illuminated in the moonlight – the fragility of the people set in relief by the 
stately power of these buildings.“514 
 
Es mag die von Alexandra Dodd beschriebene Zwergenhaftigkeit, die „Unaufgeräumtheit“ dieser 
Prozession gewesen sein, die Tancons dazu führte, ebendiese Prozession, die sich mit Walk in the 
Night den Titel eines in Südafrika viele Jahre geächteten Buchs von Alex La Guma gegeben hatte, 
das die gewaltsame Räumung des District Six und die Umsiedlung der schwarzen Bevölkerung in 
die Townships zum Thema hat, als „semi-failure“ zu bezeichnen.515 Tancons, die sich selbst in die 
                                                
514 Alexandra Dodd: „On Marlon Griffith. A Walk in the Night“, in: small axe, Mai 2009, 
www.smallaxe.net/wordpress3/works/2009/05/26/alexandra-dodd-on-marlon-griffith/ (letzter Zugriff: 15. April 2014). 
515 Tancons / McKee 2011. 
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Position des Masmen hineinversetzte, gab damit ein Thema vor, dessen widersprüchliche 
Komplexität zwischen Trauerzug und Karneval offenbar nicht in das (Selbst-)Verständnis von 
Festlichkeit der Teilnehmer/innen hineinpassen wollte. So bedauerte auch Griffith, dass die 
Schulkinder Tancons Instruktionen nicht zur Gänze umgesetzt hätten. 
 
„Many of the participants were local schoolchildren who, predictably, didn’t all follow their instructions. 
Griffith’s vision was only approximately fulfilled. But the uncontrollable is an essential part of mas, 
which is always an interaction, involving the people who design and make the costume, the person who 
performs it, and everyone looking on. The artwork is not the costume: it is the sensation or emotion 
created in the moment, which can never be exactly recorded or reproduced, and embraces the reaction of 
the audience – excitement or anger, amusement or sorrow, bewilderment or nostalgia. The act of 
creation is collaborative and communal, but also improvisatory, unpredictable, ephemeral – all 
qualities which the contemporary art world has come not merely to accept, but to prize.“516 
 
Obwohl Tanons und Griffith die Übereinstimmung ihrer Kunst mit dem „postmodern ideal“ immer 
wieder hervorheben, bleibt eines unerfüllt: die kategorische Weigerung der Kunst, 
Anforderungen gerecht zu werden, zu enttäuschen und vielleicht gerade die Entfremdung 
inmitten vermeintlicher Geselligkeit zum Thema werden zu lassen.  
 
„If the avant-garde – as an actual position of leadership as opposed to a metaphorical one, long 
derided by the proponents of postmodernism – is the strategic and ethical position in which artists 
should always strive to be, they should all become masmen, leaders of carnival bands or public 
demonstrations of thousands to whom liberatory, if temporary, power would be conferred through 
collective artistic creation. Through Carnival and other similar public manifestations, the social 
contract is constantly renegotiated, turned into an artistic contract between the artist-leader and the 
viewer-participant that, ironically, best realizes the postmodernist ideal of the viewer completing the 
artwork, as carnival bands only exist insofar as potential revelers are willing to join in and literally, 
play the game, or rather, play their mas’.“517 
 
Das Ideal einer Kunst als Fest, das alle kritische Wachsamkeit, die den Alltag bestimmt, 
suspendiert und eine affektive Verschmelzung ermöglicht, ist nicht neu. Tancons’ Enthusiasmus 
für den Karneval als Umkehrritual und für sein widerständiges, von ihr bruchlos in den Kontext 
der Kunst übertragenes Potenzial, mittels dessen der soziale Kontrakt immer wieder neu 
                                                
516 Laughlin 2013. 
517 Claire Tancons: „Carnival and the Artistic Contract. Spring in Gwangju“, in: Journal of Contemporary African Art, Nr. 25, Winter 
2009, S. 107–119. 
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auszuhandeln sei, mutet an wie Agit-Prop. Von ihrem Metathema, dem idealen widerspenstigen 
Karneval, ausgehend, wählt Tancons ihre künstlerischen Positionen. Wenn Peter Minshall im 
Karneval von Trinidad Rattenkostüme anstelle von Bikinis verwendet, so ist dies eine eindeutige 
Invektive gegen bestimmte mit dem Karneval verknüpfte Motive. In den Kontext einer Biennale 
transferiert, wird die Invektive in diesem ganz anderen Referenzsystem unverständlich 
beziehungsweise neutralisiert. Kunst und Karneval sind hoch effiziente, unterschiedlich stark 
ausdifferenzierte Institutionen in den jeweiligen Gesellschaften. So lohnenswert es ist, einen 
differenzierten Blick aus der Perspektive der Kunst auf die ästhetische Praxis des Karnevals zu 
richten (viele Künstler/innen haben dies bereits getan und Elemente für ihre Praxis daraus 
generiert oder den Karneval bereichert), so fragwürdig ist seine Konvertierung in Kunst per se. 
Ist die Selbstbefragung der Kunst im Hinblick auf ihre Mittel die vielleicht charakteristischste 
Eigenheit der Moderne und der Zweifel wiederum an der Möglichkeit der Selbsterkenntnis das 
vielleicht augenscheinlichste Kennzeichen der Postmoderne, so sind jene selbstgefährdenden 
Motive einer autonomen Kunst dem Karneval strukturell fremd beziehungsweise werden, wie bei 
Walk in the Night, als Manko betrachtet. Der Karneval existiert nur als Behauptung einer 
Absolutheit, einer vollständigen und machtvollen Inversion – das Fragwürdigwerden dieser 




b) Arto Lindsay – Karnevalskünstler 
 
Während sich Matthew Barney nach De Lama Lâmina wieder aus dem öffentlichen Raum 
zurückzog, fing Arto Lindsays Karriere als Karnevalskünstler hier erst an. Zu den 
Nachfolgeprojekten zählt etwa die Parade I AM A MAN, die in Zusammenarbeit mit der 
Städelschule in Frankfurt am Main und Daniel Birnbaum realisiert wurde. Es folgte Multinatural 
Parade (blackout) zur Eröffnung der von Birnbaum kuratierten Biennale in Venedig 2009. The 
Penny Parade fand kurz darauf in Berlin im Rahmen der von Rirkrit Tiravanija aus Anlass des 20-
jährigen Jubiläums des Hauses der Kulturen konzipierten Ausstellung The Spirit of the Haus statt. 
Noch im selben Jahr bildete Somewhere I Read den Auftakt der von RoseLee Goldberg ins Leben 
gerufenen Performa in New York. Erneut gemeinsam mit Rirkrit Tiravanija organisierte Lindsay 
2011 Trespass Parade in Zusammenarbeit mit Emi Fontanas neu begründetem Projekt West of Rome 
Public Art in Los Angeles. Sämtliche Paraden Lindsays sind von seiner eigenen Musik aus 
dissonanten Gitarrenrhythmen, vermischt mit elektronischen und perkussiven Elementen 
brasilianischen Einschlags, geprägt. Der Titel seiner Parade I AM A MAN geht auf ein Plakat aus 
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dem Streik der überwiegend schwarzen Stadteinigungskräfte zurück, die Martin Luther King in 
Memphis unterstützten, wo dieser letztlich dem tödlichen Anschlag auf sein Leben erlag. Einen 
Ausschnitt dieses Plakats verwendete Lindsay ebenfalls für seine 2002 veröffentlichte Platte 
Invoke. 
Arto Lindsay ist in der New Yorker Kunst- und Musikszene spätestens seit dem von Brian Eno 
1978 produzierten Kompilationsalbum No New York, auf dem er mit seiner ersten Band DNA 
vertreten war, kein Unbekannter mehr. Immer wieder in der Presse als Gitarrist bezeichnet, der 
eigentlich gar nicht Gitarre spielen kann, und als Sänger, dessen Stimme eigentlich zu dünn ist, 
hat Lindsay sowohl in der Musik- als auch in der Kunstszene einen Sonderstatus als notorischer 
Grenzgänger inne.518 Seine lärmenden Auftritte mit DNA in schrägem Look, die er in New 
Yorker Nachtclubs wie dem GBGB’s oder dem Mudd Club hatte, versteht er heute als 
Performances, und dem ist nichts entgegenzuhalten.  
Lindsay wandte sich der brasilianischen Musik zu, die in ihn in seiner Kindheit und Jugend stark 
geprägt hat, und produzierte Alben von Caetano Veloso, dem Mitbegründer des Tropicalismo in 
Brasilien, Marisa Monte und Carlinhos Brown, mit denen er in den 1990er-Jahren entscheidend 
zur Neuentdeckung des brasilianischen Pop beigetragen hat. Daneben verfolgte er stets seine 
eigenen Musikprojekte mit wechselnden Bands, die häufig auf den Kontrast zwischen seiner 
fragilen Gesangsstimme und unterlegten Noise-Texturen von Post-Punk bis Bossa Nova setzten, 
produzierte Alben von Laurie Anderson und David Byrne, spielte mit im „schlechtesten Film 
aller Zeiten“, Susan … verzweifelt gesucht mit Madonna in der Hauptrolle, er vertonte ein Hörspiel 
von Heiner Müller und Heiner Goebbels, Der Mann im Fahrstuhl, und arbeitete zusammen mit 
Vito Acconci, Rodney Graham, Matthew Barney und Rrirkrit Tiravanija. Kara Walker steuerte 
das Cover für sein letztes Album Salt mit dem Song De Lama Lâmina bei. Immer wieder taucht 
Lindsay beim renommierten Jazzfestival in Moers als Geheimtipp für Insider auf, und er schrieb 
das Nachwort zur offiziellen Biografie der Einstürzenden Neubauten – so führt er ein Leben, das 
sich als Gesamtkunstwerk darbietet. 
Früher habe er einen Hip-Status gehabt, weil er „Musik und Informationen zusammengetragen habe, die 
nicht allen zugänglich waren“, bemerkt Lindsay und trifft damit den entscheidenden Punkt, auf dem 
sein Sonderstatus gründet – sein Insidertum oder sein scheinbar unerschöpfliches soziales 
Kapital.519 Lindsay spielte eine flagrant vielseitige Rolle in der Szene, die jüngst mit Come Closer, 
einer Ausstellung über die Bowery Street, „as subject, site, and center for creative ingenuity in the 1970s 
                                                
518 Vgl. Thomas Mießgang: „Magritte-Pop. Die Rückkehr des Lärmpoeten Arto Lindsay“, in: Die Zeit, Ausgabe 28, 2. Juli 1998, 
online: http://www.zeit.de/1998/28/Magritte-Pop, (letzter Zugriff: 15. Augst 2015) „Eine Stimme jenseits der Leidenschaft: nasal, 
dünn, weich und feminin.“ 
519 Arto Lindsay, in: Ulrich Kriest: „Glücklich, wer jetzt eine windstille Nische besitzt“, in: Berliner Zeitung, 2. August 2002; 
www.berliner-zeitung.de/archiv/arto-lindsay-im-gespraech-ueber-das-popgeschaeft-und-sein-neues-album--invoke--gluecklich--
wer-jetzt-eine-windstille-nische-besitzt,10810590,10016088.html (letzter Zugriff: 25. April 2014). 
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and 1980s“ im New Museum in New York gefeiert wurde. Rirkrit Tiravanijas Installation Untitled 
(All those years at No. 17E London Terrace), die 2012 in der Galerie kurimanzutto in Mexiko-Stadt zu 
sehen war, ist die perfekte Nachbildung von Lindsays New Yorker Apartment mit all seinen 
Möbeln, Büchern, Platten, Instrumenten – in gewisser Weise eine neue Form des Eden von Hélio 
Oiticica, in dem sich die Besucher der Ausstellung frei bewegen und aufhalten konnten.  
 
„Manchmal denke ich, dass die Idee von mir, die existiert, einflussreicher ist als das, was ich 
tatsächlich tue. Eine Idee zu verkörpern, kann sehr ehrenvoll sein. Nur nicht, wenn es darum geht, 
die Miete zu zahlen.“520 
 
Die Readymade-Installation Untitled (All those years at No. 17E London Terrace) verweist im 
Gegensatz zu Eden, jetzt! auf die Person Lindsay, die nicht nur in der „Anythingwhatever-
Welt“ Kultstatus innehat, weil Lindsay die unkompromittierbare Coolness des Punk-Rock-
Gitarristen mit tiefem intellektuellem Einblick und Verbindungen in die Kunst- und Musikszene 
koppelt und in seiner Schrulligkeit die Authentizität der Straße vermittelt.  
 
„I never felt comfortable singing political lyrics, it always seemed like preaching to the converted. The 
way you put the music together seems politically more telling, in other words: the relationship of the 
instruments to each other. For example, what changes if the rhythm section is louder than the voice? 
Also the relations of the musicians to each other matter, to whoever is employing them, and especially 
to the audience – ah, the audience: do you seduce them, incite them, teach them, abuse them, confuse 
them? You have to make some decisions regarding [the audience]! I see the participants of the parade 
as a band.“ 
 
Auf Lindsays eigene Aussage nochmals zurückkommend – „Manchmal denke ich, dass die Idee von mir, 
die existiert, einflussreicher ist als das, was ich tatsächlich tue“ –, möchte ich zwei Paraden stellvertretend 
für seine künstlerische Praxis herausgreifen. Sie hatten die Funktion ein Festival beziehungsweise 
eine Biennale zu eröffnen, die damit dezidiert einen Übergriff ihres inhaltlichen Anspruchs auf 
die Straße signalisierten. Bei dem einen Projekt handelt es sich um Multinatural Parade (blackout) 
aus Anlass der Eröffnung der Biennale von Venedig und bei dem anderen um Somewhere I Read 
zur Eröffnung der Performa 2009. In beiden Fällen arbeitete Lindsay zusammen mit 
Student/innen; bei der Performa-Parade waren es Tänzer/innen und Designer/innen, da die 
Choreografie und die Kostüme gegenüber früheren Performances wie I AM A MAN in 
Frankfurt oder The Penny Parade in Berlin anspruchsvoller, wenn auch bei Weitem nicht 
                                                
520 Ebd. 
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perfektionistisch waren. Für die Biennale unter dem Titel making worlds//fare mondi erarbeitete 
Lindsay eine Parade mit Bezug zur Theorie des „Multinatural Perspectivism“ des brasilianischen 
Anthropologen Eduardo Viveiros de Castro. In seinem 2004 publizierten Essay 
„Perspektiventausch“ beschreibt Viveiros de Castro anhand der Perspektive der amazonischen 
Arawaté die ontologischen Grundlagen des Animismus als Umkehrung der Ontologie der 
Moderne. Während die Natur – respektive der Körper – das gemeinsame Fundament 
menschlicher ebenso wie nichtmenschlicher Wesen ist und die Kultur den Faktor der Differenz 
zwischen ihnen erzeugt, vertreten die amazonischen Arawaté eine umgekehrte Position. Für sie 
ist die Kultur das gemeinsame Kontinuum, während die Differenzen in der Unterschiedlichkeit 
der Körper liegen. 
 
„Daher nehmen alle Wesen sich selbst als Menschen und ihre Praktiken als Kultur wahr. Für den 
Jaguar ist Blut, was für uns Maniokbier ist, und was wir als schlammigen Tümpel erfahren, ist für 
den Tapir ein großer Festsaal. Dabei handelt es sich nicht um unterschiedliche Repräsentationen ein 
und derselben Welt. Alle nehmen die Welt auf die gleiche Art und Weise wahr, nur ist die Welt, 
die sie wahrnehmen, eine andere.“521 
 
Die Parade bewegte sich unter dem Trommeln brasilianischer Musiker hinter einem mit 
Verstärker und Soundsystem bepackten, gassentauglichen Mini-Laster her, an dem auch die E-
Gitarre von Lindsay angeschlossen war. Zusammen mit dem Choreografen Richard Siegal hatte 
Lindsay die Tanzformation entwickelt, die Elemente aus modernem afrikanischem Tanz und 
bahianischen Karnevalsrhythmen integrierte. Die Mitglieder der Gruppe trugen schwarze 
Kostüme, die mal nur ein Bein, einen Arm oder den gesamten Oberkörper freiließen 
beziehungsweise verdeckten. Einige hatten weiße, das Gesicht verhüllende halb transparente 
Tücher um den Kopf geschlungen. Jene Gruppe, die „psychiatrists and anthropologists, and transforming 
animals“ verkörperte, war in der Menge nicht klar auszumachen.522 Der plötzliche Einbruch einer 
ganz anderen, dem Karneval in Bahia entliehenen Realität, die durch die schrägen, aber irgendwie 
doch eine höhere Form des Lärms bildenden Gitarrenriffs nicht aus dem Gleichgewicht geriet, 
war rhythmisch, körperlich, laut und energetisch und bezog die am Rande Stehenden unmittelbar 
mit ein.  
Dem gegenüber war Somewhere I Read geradezu verhalten. Etwa 50 junge Darsteller/innen, 
allesamt in beigen Trenchcoats und mit einem Mobiltelefon in der Hand, von dem ein 
                                                
521 Eduardo Viveiros de Castro: „Perspektiventausch. Die Verwandlung von Objekten zu Subjekten in indianischen Ontologien“, 
in: Irene Albers und Anselm Franke (Hrsg.): Animismus. Revisionen der Moderne, Zürich 2012, S. 73–96.  
522 Arto Lindsay, in: Piper Marshall: „Multinatural: A Conversation with Arto Lindsay“, in: Art in America. News online, 7. Juni 
2009, www.artinamericamagazine.com/news-features/news/multinatural-a-converation-with-arto-lindsay-/ (letzter Zugriff: 25. 
April 2014). 
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synthetisch klingender elektronischer Sound ausging, bewegten sich am 1. November 2009 nach 
einer Choreografie von Lily Baldwin roboterhaft, immer wieder von standardisierten Moves des 
zeitgenössischen Tanzes unterbrochen, über den Times Square, „not even trying to compete with the 
audible and visual chaos in Times Square where it took place. The next day I saw 50 men in trench coats carrying 
boom boxes advertising a movie! This was, as well, a parade! I like that you can’t always tell what a parade is. It 
is obvious and at the same time mysterious.“523 Somewhere I Read (Abb. 45) war eine eigenartige 
Mischung aus Militanz und Karneval und scheint damit auch das Repertoire Lindsays um ein 
selbst- beziehungsweise karnevalskritisches Moment erweitert zu haben, das man jedoch sofort 
wieder infrage stellen möchte, wenn man mit Aussagen wie dieser konfrontiert wird: „A parade 
has lots of drive also in a sexual way, so: be ecstatic! In that sense this is what I expect from the audience – to go 
through this simple physical transformation.“524 Inwiefern das Publikum eine ekstatische Transformation 
des Körpers hierbei erfahren haben mag, ist schwer nachzuvollziehen. Wenn dies das 
hauptsächliche Ansinnen Lindsays war, gäbe es sicherlich Kontexte, in denen ekstatische 
Zustände leichter zu erlangen sind als bei einer Vernissage. In gewisser Weise fungieren beide 
Paraden ohnehin nur als eine mehr oder weniger gelungene Dekoration der 
Eröffnungszeremonie, die sich gerne mit Stars und echter Ausgelassenheit schmückt. Die Idee 
von Lindsay ist – um auf dessen eigene Aussage zurückzukommen – dabei sicherlich 
einflussreicher als das, was er tut. Während eine Parade wie Multinatural Parade (blackout) mit 
ihrem ohrenbetäubenden Lärm der Realität der Stadt eher etwas entgegensetzt, nimmt Somewhere I 
Read etwas von ihrer Geschäftigkeit auf, doch eine Transformation gewohnter 
Wahrnehmungsmuster findet dennoch nicht statt. Der Guerilla-Style früherer Performances 












                                                
523 Arto Lindsay, in: Clara Meister: „An Interview with Arto Lindsay“, in: …ment (Special Issue: Karneval & Bewilder…ment), 2013, 




Die vorliegende Dissertation, der eine eingehende Beschäftigung mit frühen Formen 
partizipativer Kunst wie der von Lygia Clark und Hélio Oticica vorausging, die stets ein Objekt 
als konkrete Form zum Ausgangspunkt ihrer Aktivierung Betrachtender und damit zur 
Erweiterung des Werkbegriffes machten, ist von dem Wunsch geleitet, auch partizipative Ansätze 
der Gegenwartskunst, die sich vom Objekt gänzlich entfernt zu haben scheinen, auf ihre 
formalen Bedingungen hin zu befragen. Die Prozession als Handlungsform und Medium hat sich 
als äußerst fruchtbares Untersuchungsfeld in Hinblick darauf erwiesen, dass sie als 
offensichtlichste theatrale Form der Verhandlung sozialer Fragen in der Gesellschaft gelten kann.  
Zu diesen Fragen gehören das Verhältnis des Einzelnen zur Gruppe, der Gemeinschaft zur 
Gesellschaft, Identitätspolitiken und die Ermächtigung von (Rand-)Gruppen in Bezug zum 
öffentlichen Raum. Stets geht es dabei um Machtverhältnisse und die Frage nach deren 
Umkehrbarkeit. Von der Prozession als Formprinzip auszugehen, bedeutet auch, sehr 
unterschiedliche künstlerische Positionen zu vergleichen, die, wie bei Matthew Barney, nie im 
Kontext einer sozial engagierten Kunst verortet wurden. Durch diesen Perspektivwechsel ergab 
sich jedoch die Chance, das Verhältnis von Sozialität und ästhetischer Autonomie innerhalb eines 
weiteren Bezugsystems auszuloten.  
Pablo Lafuentes Diagnose, dass das Anliegen der Künstler/innen in Hinblick auf die Prozession 
der Wunsch sei, Subjektivität zu kreieren, verweist, wie der Titel der vorliegenden Arbeit Moving 
Subjects, auf die Widersprüchlichkeit des Unterfangens, die in der performativen Struktur der 
Prozession selbst liegt. Die streng formalisierte Weise des Selbstausdrucks innerhalb der 
Prozession hat eine gewisse Schlüssigkeit in Hinblick auf die Widersprüchlichkeit des Problems 
der Ermächtigung. Wer ermächtigt hier zur Einnahme von Subjektpositionen und wie?  
In den Einzelanalysen wurde aufgezeigt, wie diese widersprüchlichen Faktoren ineinandergreifen 
und im Werk selbst reflektiert werden. 
Obwohl das Dabei-Sein und die Erfahrung von Gemeinschaft zweifellos von Bedeutung für die 
Gemeinschaftsperformance einer Prozession sind, sollte einer Mystifizierung des Performativen 
als Erfahrung von Präsenz durch die Betonung der Wiederholung kultureller Codes und der 
Erfahrung, Teil eines Bildes zu werden, entgegen gearbeitet werden. So fällt bei der Prozession 
Präsenz und Repräsentation stets in eins. Durch historische Rückgriffe in die Geschichte der 
Avantgarden des 20. Jahrhunderts wurde herausgearbeitet, dass die zeitgenössischen Verfahren 
sich einer tradierten und gleichzeitig durch ihre interne Wiederholung von Form und Inhalt 
ihrerseits Tradition konstituierenden sozialen Form bedienen. Künstler/innen, die sich auf die 
Prozession als soziale Praxis beziehen, haben mit deren nicht hintergehbaren Funktionen und 
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sozialer Normativität sowie vermutlich auch mit dem notwendigen Scheitern ihrer Kunst 
gegenüber den sozialen Kräften zu rechnen.  
Die Prozession als künstlerisches Ausdrucksmittel wird dann besonders relevant, wenn sie mit 
der Reflexion ihrer medialen Gemachtheit verbunden ist, die das Gemacht-Sein sozialer 
Realitäten und Dualismen umfasst. Ein Werk, das die Bedingungen seiner Entstehung mit 
reflektiert, das als transparente Allegorie sozialer Verhältnisse diskursive Strukturen aufscheinen 
lässt, leidet nicht an einem Ungenügen gegenüber den sozialen Kräften, sondern lässt sie in 
einem anderen Licht erscheinen. Mit dem Begriff der „Sozialen Abstraktion“ (S. 111) sollte hier die 
Position Laderman Ukeles hervorgehoben werden, die mit den tanzenden Kehrmaschinen nicht 
die Kunst ins alltägliche Leben überführt, sondern das Hervorgehoben-Sein der festlichen Parade 
nutzt, um für einen Moment mit ästhetischen Mitteln soziale Hierarchien zur Disposition zu 
stellen – ohne vorzutäuschen, sie seien damit auch realpolitisch gewendet.  
Die hier vorgestellten Prozessionen öffnen sich jeweils sehr unterschiedlichen lokalen, 
gesellschaftlichen, kulturellen und urbanen Strukturen und nehmen so eine Kontextualisierung 
ihrer Arbeit im sozialen Raum vor, die immer auch die Kontingenz, in der Kunst auf Gesellschaft 
trifft, mit einschließt. Als Prozession, Parade oder Karneval können sie den Betrachter/innen 
und Teilnehmer/innen ein Gefühl ihrer Macht beziehungsweise Ohnmacht und damit auch der 
Möglichkeiten und Grenzen ihres Handelns vor Augen führen oder sie diese erspüren lassen. 
Kurz: Prozessionen adressieren die Betrachter/innen als gestaltende und verantwortende 
Individuen, deren Gesten Konsequenzen haben – und dies immer im Zwiespalt zwischen 
Freiheit und Unterworfensein. Die Bezugnahme auf die Prozession kann zeigen, was Claude 
Lefort für die Gesellschaft reklamiert, nämlich, dass sie nur im Konflikt existiert – als Gesamtheit 
immer nur vorgestellt. Obwohl die Prozession auf eine „unity of meaning“ zielt, ist ihr in ihrer 
augenfälligen Gemachtheit und Theatralität der Blick des Anderen und Andersdenkenden 
eingeschrieben.  
Die durch die Prozession verkündete Wahrheit, die sie zugleich als Ideal darstellt und sinnlich 
erfahrbar macht und damit eine Gruppenidentität abzusichern sucht, birgt zugleich die Gefahr 
und Chance, dass diese „Naturalisierung“ als gesellschaftliches Konstrukt sichtbar wird – arbiträr, 
kontingent und erfunden von Sterblichen. 
Im Zusammenhang meiner Fragestellung, inwiefern die Kunstprozession als Rekurs auf die 
Rituale des Kunstbetriebes und bei Alÿs besonders auf die Rituale des Museumsbetriebes lesbar 
ist, schlägt das Museum eine strukturelle Brücke zwischen Ritual und Kunstprozession. Denn die 
Prozession erscheint damit lediglich als die Verlängerung einer ohnehin im Museum angelegten 
und eingeübten kulturellen Technik, die, wie in der liturgischen Prozession, die Konfrontation 
mit dem „profanen“ Umraum darstellt. Das Museum als Schnittpunkt vielfältiger Ökonomien 
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und als Rahmen, der die Lesbarkeit von Kunst sicherstellt, bleibt auch in Bezug auf alle 
vorgestellten Arbeiten wirksam. 
Die (Selbst-)Behauptung der Prozession ist, wie auch jene der Kunst,  ein Wirken (mit 
ungewissem Ausgang). Eine Prozession ist gerade kein Diskurs, weshalb Claire Tancons, die sie 
als solchen einsetzt, an einem falschen Anspruch zu scheitern scheint. Die Stärke der Prozession 
liegt dagegen in der (Selbst-)Blendung, im Vorgestellt-Sein, im Ausblenden aller Argumente und 
einem „trotz allem“. Selbst da, wo sie ihr Ziel verfehlt, ihr Gegenüber zu überzeugen, bleibt die 
Prozession Ausdruck einer Überzeugung. Wo diese wiederum zu fehlen scheint, wird man dem 










Abb. 1 Gentile Bellini, Prozession auf dem Markusplatz, 1496, 367 x 745 cm, Tempera auf Leinwand, 
Galleria dell’Accademia, Venedig, online: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Gentile_Bellini_-





Abb. 2 Lord Frederick Leighton: Gefeierte Madonna, 1853-55, Öl auf Leinwand, The National Gallery, 
London, online http://www.nationalgallery.org.uk/paintings/frederic-lord-leighton-cimabues-




Abb. 3 Abraham Girardet: Entrée triomphale des Sciense et des Arts au Champ de Mars, 1789, 
Kupferstich, Bibliothek National de France, online: 
www.commons.wikimedia.org/wiki/File:Ingresso_a_parigi_opere_rubate_napoleone.jpg (letzter Zugriff 




Abb. 4 Francis Alÿs, The Modern Procession, New York, 2004, MoMA Pamphlet, aus: Francis Alÿs und 
Anne Wehr (Hrsg.): Francis Alÿs. The Modern Procession, New York 2004, S. 68. 
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Abb. 5 Pablo Picasso, Les Demoiselles d’Avignon, 1907, 243,9x 233,7 cm, Öl auf Leinwand, MoMA, New 
York, online: http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=79766 (letzter Zugriff 2. Mai 
2015). 
 
Abb. 6 Alberto Giacometti, Standing Woman, bemalte Bronze, 1948, (166 x 16,5 x 32,2 cm), MoMA, 




Abb. 7 Marcel Duchamp, Bicycle Wheel, 1951, dritte Version nach dem verlorenen Original von 1913, 
Metallrad auf einem Holzschemel, MoMA, New York, 





Abb. 8 Francis Alÿs: Modern Procession, Umzug des MoMA nach Long Island City in Queens, New York, 





Abb. 9 Francis Alÿs: Modern Procession, Umzug des MoMA nach Long Island City in Queens, New York, 
2002, aus: Alÿs / Wehr 2004, S. 112. 
 
 









Abb. 12 Matthew Barney and Elizabeth Peyton, Blood of Two, 2009, Performance Still, Foto: Hugo 




Abb. 13 Matthew Barney and Elizabeth Peyton, Blood of Two, 2009, Performance Still, Foto: Hugo 




Abb. 14 Matthew Barney and Elizabeth Peyton, Blood of Two, 2009, Performance Still, Foto: Hugo 











Abb. 15 Matthew Barney 
and Elizabeth Peyton, Blood 
of Two, 2009, Performance 
Still, Foto: Hugo 
Glendinning,      © 
Matthew Barney and 
Elizabeth Peyton, Courtesy 
Gladstone Gallery, New 





































Abb. 17 Mierle Laderman Ukeles, Manifesto, 1969, Copyright Mierle Laderman Ukeles, Courtesy Ronald 





Abb 18 Joseph Kosuth: One and three Chairs, Hölzerner Klappstuhl, Fotografie eines hölzernen 
Klappstuhls und ein vergrößerter Eintrag einer Definition des Wortes Stuhl aus einem Lexikon, 1965, 
MoMA New York, online: http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=81435 (letzter 






Abb. 19 Mierle Laderman Ukeles: Transfer: Maintenance of the Art Object, 1974, Wadsworth Atheneum, 
Laderman Ukeles säubert die Vitrine einer Mumie, Fotografie 1974, © Mierle Laderman Ukeles, 





Abb. 20 Mierle Laderman Ukeles: Mierle Laderman Ukeles: Transfer: Maintenance of the Art Object, 1973,  
© Mierle Laderman Ukeles, Courtesy Ronald Feldman Fine Arts, New York 
 
 
Abb. 21 Mierle Laderman Ukeles: Hartford Wash, 1974, Fotografie, © Mierle Laderman Ukeles, Courtesy 





Abb. 22 Hans Namuth: Jackson Pollock at work in his studio, 1950, Gelatin Silver Print, MoMA, New 
York, Gelatin Silver Print, online: http://www.moma.org/explore/inside_out/2013/04/17/momas-
jackson-pollock-conservation-project-insight-into-the-artists-process (letzter Zugriff 2. Mai 2015) 
 
 
Abb. 23 Arnold Newman: Jackson Pollock in seinem Studio, 1949, Gelatin Silver Print, Fotografie für das 
LIFE Magazin, The Metropolitan Museum of Art, online: 
http://yalebooksblog.co.uk/2012/01/20/the-discovery-of-an-american-icon-extract-from-jackson-





Abb. 24 Mierle Laderman Ukeles: Sanitation Celebrations, New York City 1983, online: 







Abb. 25 Mierle Laderman Ukeles: The Social Mirror, 1983, ein verspiegelter Müllwagen im Besitz des 









Abb. 26 Mierle Laderman Ukeles: Sanitation Celebrations als Finale der ersten New York City Art Parade, 





Abb. 27 Reinszenierung der Erstürmung des Winterpalais, unter der Regie von Nikolai Evreinov, 1920, aus: 
Vladimir Tolstoy, Irina Bibikova und Catherine Cooke (Hrsg.): Street Art of the Revolution. Festivals and Celebrations in 




Abb 28 Im „Roten Arbeiterclub“, Aufführung eines Stückes von Meyerhold, in welchem politische 
Tagesfragen erörtert werden, Bild und Bildunterschrift aus: René Fülöp-Miller: Geist und Gesicht des 







Abb. 29 Industrieprozession, das Buchgewerbe stellt sich mit einem fahrenden aufgeschlagenen Buch 
und Beamten im Kostüm der Buchgestalten, aus: aus: René Fülöp-Miller: Geist und Gesicht des Bolschewismus. 






Abb 30 W.W. Majakowski: Kostümstudie für sieben „Saubere“ und „Unsaubere“ in Mysterium Buffo 





Abb. 31 Fernand Léger: Ballett Mecanique, 35 mm Stummfilm, s/w, Cover und Sequenzen, 1924, 
MoMA New York, online: http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=91484, (letzter 




Abb. 32 Jeremy Deller, Procession, Manchester 2009, online: http://we-




Abb. 33 Jeremy Deller, Procession, Manchester 2009, The 3rd Daavyhulme Scout & Guide Marching 
Band eine Coverversion von Hit the North von The Fall spielend, aus: Jeremy Deller: Joy in People, Ausst.-
Kat. Haward Gallery, London; WIELS Center for Contemporary Art, Brüssel; Institute of 
Contemporary Art, University of Pennsylvania, Philadelphia; Contemporary Art Museum St. Louis, 
London 2012, S. 5. 
 
 
Abb 34 Jeremy Deller, Procession, Manchester 2009, Ehemalige Baumwollfabrik Arbeiter von der Swan 
Lane und Sunnyside Mill, Bright’s Mill u.a., aus: Jeremy Deller: Joy in People, Ausst.-Kat. Haward Gallery, 





Abb. 35 Jeremy Deller, Procession, Manchester 2009, Junge Teilnehmer der Emos aus den Central 





Abb. 36 Jeremy Deller, Valerie’s Snack Bar, in der Ausstellung Jeremy Deller. Joy in People in der 
Hayward Gallery, London 2012, aus: Jeremy Deller: Joy in People, Ausst.-Kat. Haward Gallery, London 









Abb. 37 Matthew Barney: De Lama Lâmina, 2004, Foto: Chris Winget, C-Print, © Matthew Barney  
Courtesy Gladstone Gallery, New York und Brüssel. 
 
 
Abb. 38 Matthew Barney: De Lama Lâmina, 2004, Foto: Chris Winget, C-Print, © Matthew Barney  





Abb. 39 Matthew Barney: De Lama Lâmina, 2004, Foto: Chris Winget, C-Print, © Matthew Barney  
Courtesy Gladstone Gallery, New York und Brüssel. 
 
 
Abb. 40 Hélio Oiticica: Parangole. Nildo von Mangueira mit P 15 Cape 11, Incorpo a Revolta, 1967, aus: 
Hélio Oiticca, Witte de With, Center for Contemporary Art, Rotterdam, hrsg. von Guy Brett und 




Abb. 41 Ausschnitt aus der Zeitung Folha de S. Paulo, zur Verfügung gestellt von Gladstone Gallery, 
New York /Brüssel. 
 
 
Abb. 42 Joseph Beuys: Einzug der Alti Richtig in den Hof des Kunstmuseums Basel als Zwischenakt 
des Umzugs an der Basler Fasnacht, 15. Februar 1978. Die Piccolopfeifer trugen vergoldete Kamel-
Larven. Ein von einem Esel gezogener Wagen war auch dabei, aus: Dieter Koepplin: Joseph Beuys in Basel, 
Bd. 1: Feuerstätte, München 2003, S. 133. 
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Abb. 43 Filmplakat „Destricted“ 2006 
 
 
Abb 44 Marlon Griffith: A Walk into the NIght, 2009, kuratiert von Claire Tancons für CAPE 09, Cape 




Abb 45 Arto Lindsay: Somewhere I Read, Parade auf dem Times Square, Performa 09, New York, online: 
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